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آولا الدراما 


تعریف الدراما 


پری الأسيواذ 7۰1 هيج أن اکتشاف الفن الدرامی يشبه العدید من الاکتشافات 
لانسانية وذلك من ناحية بعد هذه الاکتشافات تماما فى ظهورها عن الهام 
مشاجی. فهی فى الواقم جاءت نتيجة سلسلة من التجدیدات والتجارب الشاقة 
الطويلة. وهو یری أن «السلوك أو الطريقة الترددة التی استمر من خلالها 
راء القدامی فى تطویر العمل والبطء التدریجی الذى استطاعوا من خلاله 
"اك القدرات التنوعة للشکل الجدید قد يثير الدهشة فى البداية. فقد 
اصبحت العروض السرحية مألوفة الآن للعقل بحيث فى إمكاننا أن نعتبرها 
بمثابة جهد واضح وطبيعى لتقدير فيمة الذين اكتشفوها. ولكن شهادة التاريخ 
تلقی ضوءا مختلفًا على القضية. فهى تعرض لنا بأن فكرة الغرض الدرامى أو 
بمعنی آخر سرد القصة عن طريق حوار محادثة متبادلة بين الممثلين دون 
مساعدة من الراوى ليست من الأحداث السهلة على الخيال الانسانی(۱) 

ويرى هيج أنه رغم وجود بعض المحاولات الدرامية فى بعض الأمم فى العالم 
القدیم إلا أنه ثبت بالدليل القاطع بأن فن الدراما لم يكتمل سوی فى أمة واحدة 
+هی الیونان. «فقد خرجت من أيدى الیونانیین الدراما القديمة سے أما 


۳ 


بالنسبة للشعوب الاخری التی حققت نتيجة قريبة فانها لابد وأن تکون قد .۰ 


خضعت سوب تی بشکل وجب و غير مباشر وال فإن الدراما الخاصة 


تعنى كلمة «دراما» الحدث أو الفعل فهى مشتقة من الكلمة اليونانية 41120 
بمعنی یفعل. ویعنی الفعل أو الحدث الحركة آی أن الدراما هی الحركة. و لدلك ` 


اتفق ی وی سا ی سر عند ما رای أن الدراما هی محاكاة لفعل 
آق حدث.انسانی ای آنها تحاكى أحدائًا تتحرك ولیست أشياء ساکنة:؛ 

وعندما رجعنا إلى القوامیس التی تتضمن تعریفا للدراما وجدنا آن کلمة دراما 
تعتی لاملا آذبیا قضد به خاذیخه آمام حمهور . ٠واشتقت‏ 2 ت من الکلمة الپونانية 
«dran»‏ بمعنی «یفعل»(۲) 

وقد ولدت الدراما وسط احتفالات تتميز بالصورة الرائعة التى تموج 
بالحركات التى تؤذى لئ معني معین بصرف النظر عن اختلاف هذا العنی إذا 
كان يتعلق بالدين أو بأشياء أخرى. 

«والدراما كما نعرفها من المعتقد أنها نشأت عن احتفالات إغريقية قديمة 
متفرفه ومسيحية فى القرون الوسطى. فنبعت الكوميديا اليونانية من طقوس 
الخصب والمأساة اليونانية (تعنى «أغنية العنزة») من طقوس القريان. وإذا ما 
الدينية) اختفت اتور مدعل ق عد لقاو رغم آن oT‏ الصامت 
و الاحتفالات الأخری المتاڈ ثرة بالکو میدیا والترا جیدیا الیونائیة حافظت غعلی وعی 
معان بالدراما الحیة. و ظهرت دراما العصور الوسطی بشکل مستقل فی أوروبا 
الغربية من الطقوس السيحية احتفالاً بميلاد وموت السيد السیح(؛) 

ویری البعض الآخر أن اصطلاح «الدراما» یشمل کل الأعمال إذا كانت نغرا أو 
نلك ره سب یم ود شر وا رون سوس 
المسرحيات الجادة (کشیء اا ارز مان الكوميدية) ۳ تنتهی نهاية سعيدة 


14ج 


آو نهاية تعيسة وتعالج سلوكًا أو شيئًا صعبا على درجة كبيرة من الأهمية (ولیس 
تافهًا). وهذا الاستخدام هو الشائع الآن رغم أن التراجیدیا والکومیدیا ما زالتا 
ممروفتین على آنهما آهم قسمین للدراما. 

«ورغم أن السرحية هی بديهيًا الدراما فإن السرحية هی دراما یقصد بها 
التمتیل. ولذلك فرعم أن کل ما هو بشکل عام دراما فلیست کل الدرامات 
مسرحیات. بالاضافة فان الاستخدام العاصر یسمح بتطبیق اصطلاح «دراما» 
علی نطناق واسع على الأعمال الجادة. ول ذلك فإن الأفلام «الضباط 
والجنلمان»۰۱۹۸۲ و «رقصات مع الذثاب»۰۱۹۹۰ و«هل سنرقص» ۲۰۰۳ وغیرها 
من الأفلام يتم تصنیفها فی قسم الدراما بمخازن الفیدیو(٩)‏ 

ویعتبر ج. أ. كدون بأن الدراما على وجه العموم: وس أى عمل يقصد به 
تأديته على المسرحعبواسطة ممثلین, بمعنى أكثر تخصصا..ھی أى مسرحية جادة 
۲ بالضروية ماساة: وكان كل من ديدرو وبومارشیه مسكولين عن هذا 
الاستخدام آلضیق(۱) 

وفی تعریف آکثر استفاضة لکلمة «دراما» يؤكد على أنها «تأليف نثری أو منظوم 
یقوم بطريقة ایمائیه وحوار وسرد یتضمنان صراعا وعادة کتب من آجل تقدیمه على 
السرح. وكلمة دراما مشتقة من الكلمة اليونانية «1۲۵1» ومعناها «آن تفعل» أو «تؤدى» 
وأشار الیها آرسطو بأنها «تحاکی الفعل الانسانی» وهو تعریف ظل يستخدم بشکل 
مستمر. وتفترض الدراما وجود مسرح وممئلین وجمهور وذلك لمارستها على الوجه 
لاکمل. فالسرحية يجب رؤيتها وسماعها ولیس مجرد قراءتها. ونبعت الدراما من 
الاحتفالات الدينية ونبعت الکومیدیا والتراجیدیا من مثل هذه الوضوعات الختلفة 
مثل احتفالات الخصوبة والحياة والوت. 

وانبعثت الدراما فى العصور الوسطی بشکل کبیر من طقوس الا حتفال بمیلاد 
وبعث السيد السیح. وابتداء من عصر النهضة اتسعت العناصر الدرامية وتطورت 
وتأکدت بطرق مختلفة وعديدة للفاية حتی أن الدراما فى یومنا هذا تحمل فقط 
شبهّا باهنًا ببدايتها . وعلی کل حال فان السرحية بشکل آساسی الذی كانت عليه 


۱ نت 


منذ ۲۰۰۰ سنة مضت: صورة للحياة الانسانية بالکشف عنها فى تفیرات متتالية 
من الأحداث وعن طریق الحوار والحدث لتسلية وتعلیم الجمهور,() 

ویتشابه التعریف السابق مع تعریف أحد القوامیس المهمة للمصطلحات 
الأدبية فهو يرى آن الدراما: «هی عامة عمل أذبى کتب بطريقة «الحوار» من أجل 
التمٹیل بواسطة ممثلين أمام جمهور على المسرح والأشياء الجوهرية لكل أشكال 
الدراما هی القصة والحدث الذی يطور القصة والممثلين الذين يجسدون 
شخصيات القصة. وبهذا المعنى فإن اصطلاح «دراما» يشمل کل شىء من 
التراجيديا إلى الميلودراما ومن الكوميديا العالمية إلى الفارس. وأكثر تحدیدا فان 
الدراما بوجه عام هى مسرحية واقعية جادة فى حين أنها ليست فى أهمية 
التراجيديا العظمى ولا يمكن تصنيفها على أنها كوميديا. وبمعنى أوسهع تشير 
الدراما إلى تأليف وأداء المسرحيات. 

وقد أخذت الدراما ھا من خلال الاحتفالات الدينية..انبكقت الکومیدیا 
اليونانية من طقوس الپخصوبة آلديونسية والتراجیدیا اليونانية من طقوس تختص 
بالحياة والوت. وانبثقت دراما العصور الوسطی من طقوس الاحتفال بمیلاد 
وبعث السید السیح. ومنذ عصر النهضة استمرت الدراما فى تطویر أشكال 
وأساليب جدیدة. على سبيل المثال كانت بواكير الدراما شعرية وجری تقدیم 
الحوار النثرى فى القرن السادس عشر. وفى القرن الثامن عشر أصبح النثر هو 
السائد ويرجع ذلك إلى حد كبير إلى متطلبات جمهور الطبقة الوسطى الناهض 
لموضوعات وأفكار أكثر معاصرة. ورغم الاستمرار فى التجريب والتجديد فإن 
عناصر الدراما الرئيسية ظلت أساسا كما هى. ظلت الدراما كما عرفها أرسطو 
«محاكاة لفعل إنسانى وتقدم من خلال حوار لتسلية وتعليم الجمهور» (۸) 

ويقوم الدكتور مجدى وهبة بتعريف الدراما على أنها الحدث أو العمل وأنها 
مشتقة من الكلمة اليونانية «01810» ويحددها على أنها هی المسرحية: «الجنس 
الأدبی الذی يتميز.عن الملحمة أو الشعر الفنائی مثلاً بأنه خاص بقصة تمثل على 
خشبة السرح أو هى مولف من الشعر أو النثر يصف الحياة أو الشخصیات أو 
یقص قصة بواسطة الاحداث والحوار على خشبة السرح(؟) أو یصفها بشکل 


ند ۲ ۷ 5 


أكثر شغولاً وذلك عندما یقول إنها: «المسرحية الجادة التی لا يمكن اعتبارها 
مأساة أو ملهاة أو فیها معالجة لمشكلة من مشاکل الحياة الواقعية. ومن آهم 
النصوص النقدية التی وضحت فیها أصول هذا الجنس السرحی مقدمة فیکتور 
او وَقانة دکرومویل» (۱۰(:)۱۸۲۷) 

ویأتی آشلی دیوکس بتعریف هو آقرب ما نطمح إليه فى مجال کتابتنا عن 
الدراها التليفزيونية الآن من الناحية الاصطلاحية للكلمة؛ إذ يرى أن الدراما 
تعنی الفعل كما جاء فى اللغة اليونانية. ثم ما یلبث أن يضيف اضافته التی تعطی 
للكلمة شمولا ولا یختص بها السرح فقط فهو يرى أن كل المؤلفات المسرحية التی 
ظهرت بمختلف آنواعها التی توالی ظهورها بعد ظهور السرحية نما تتبض بروية 
الانسان وهو فى حالة من الحركة. وهو یتفق فى هذا مع الجمیع بأن روح الدراما 
هی الحركة. ولا تقحقق هذه الحركة إلا من خلال وقوع حدث. ويشرح وجهة 
نظره قائلاً: «لقد:أعطت اللفة الجارية لهذه الكلمة عدة معان تتفاوت قربا أو 
"مم اك من يقصر معناها على الكلمة المكتوبة أو المنطوقة تارگا كل ما له 
صلة بالمسرح مثل أداء الممثل أو حرفة المخرج على أساس دراسة هذه الأشياء 


دراسة خاصة تحت عناوين مسرحية خالصة. وهذا المعنى يخالف طبيعة الموضوع 


وجوهره كما يجافى منطق التجربة اليومية. فالدراما ليست تصويرا للفعل 
فحسب وإنما الفعل نفسه. 

عندما نصف الحياة يأنها درامية فنحن لا نقصد اشتمالها على معنى خاص 
من معانى الشعر بل نقصد أن كيفية حدوثها ذات طابع مسرحى وذلك أن تيار 
الحوادث الإنسانية يجرى ولا شكل له؛ ثم يبدو أنه توقف فجأة؛ وتجمع فى موجة 
واحدة ذات تأثير ایقاعی. 


وتكشف عبارة «الدراما وتدبیر العناية الإلهية» أنها تعنى سلسلة من الحوادث 
التی توحدت فی نبل وجلال: فالدراما فى ضوء هذا العنی تعتمد علی قوة 
الصورة و صدفها آکثر من اعتمادها على عامل فردی یمثلها مهما كان هذا العامل 
شعریا او عقلیا(۱۱) 


ویحاول آشلی دیوکس ألا یقصر تعریف الدراما هنا على العمل السرحی فقط 
وإنما آصبح الصطلح یغطی فى رأیه كل عمل فنی یعتمد على سلسلة من 
الاحداث التی تؤدى فى النهاية عن طریق ترابطها ووحدتها إلى معنی معين. وقد 
ینطبق هذا على الرواية والفیلم السینمائی والدراما التليفزيونية بأنواعها. 

ونحن نری أن الدراما لم ترتبط بالفعل فقط وانما بالفعل الذی يحمل معنی 
ویستطیع آن يؤثر ویتطلب منا أن نشاهده ونستمتع برژیته لا أن نسمع عنه. . 
ولذلك ارتبطت الدراما بالفرجة. أى آنها فن بصری. يستمتع الانسان بمشاهدة 
آحداتها أو الاستماع الیها كما فى الدراما الاذاعية. ونجد أن معظم من کتب عن ` 
الدراما يؤكد آنها نبعت من طقوس واحتفالات بصرف النظر عن کنه هذه ` 
الاحتفالات أو مناسباتها. وکانت رؤية تلك الاحتفالات تبعث البهجة والسرور شى 
نفس من یحضرها. 1 

يقول شلدوين تشينى عن نشأة الدراما: «وقد نشأت الدراما أى المسرحية من 
الاحتفالات والأعياد الديوفزية مباشرة.. ومن الطقوس والرقصات والأناشيد 
التى كانوا ينشدونها ۔ ومن المواكب التى كانوا يقيمونها تمجيدا له وتكريمًا: وهم 
يضربون بالصنوج ويحملون المشاعل ويلبسون الاأقنعة(۱۲) 

أى روعة وأى بهجة فى مثل تلك الاحتفالات التی تزخر بالعديد من الرقصات 
والأغانى وتزدهر بالازياء الغريبة. كانت هذه الاحتفالات فى الواقع متعة للنظر 
وللسمع. ویضفی تشینی هو الآخر شمولاً على كلمة «دراما» عندما یقول بعد ذلك 
فى کتابه: «ان هذه المسرحية ‏ أو الدراما . العالية القائمة.. وهذا السرح 
الجماعى الذى نعيش فیه: من الرقص البدائى إلى التمثيلية الحديثة التی تشبه 
العرض الصحفى فى سوثها... ومن الطقوس الدينيّة إلى التمثيل الدنيوى 
الدنس.. ومن المأساة اليونانية إلى خطفات «الصور المتحركة».. كل ذلك فى 
مظاهره المريكة المحيرة يسجل لنا تعريفات عن المسرح وعن المسرحية أو 
اترام( 

لقد اتسع العنی كما دری فى الفقرة السابقة حتى شملت الدراما كل فنون 
الحركة من السرحية إلى السينما إلى التلیفزیون مؤكدًا ما سبق أن ذهب إليه 


ت کال عه 


دیو؟ :اما بالنسبة للأساس فى نشاة الدراما بل فى نشأة الأدب والفن 
۷ ۳ مو ارب بالحماس الدینی كما یقول هيج ثم یستطرد قائلاً: ولذلك 
۱ راء والفنانون أعمالهم من هذا النبع وامتدحوا الکائن القدس. ولم 
برع انار ۱ ۱ یرد نية عن هذه القاعدة . ٹھی دبعت من عبادة دیوسیس ومن 
إل احتف ١‏ ته القدسة تطورت ونمت ونضجت: 
ورغ ۱ تونسیس هو أحد آهم الآلهة اليونانية ققد نم التعرف عليه لدى 
الاغ یق فى فترہ متأخرة. فقد جاء ذكره اریخ ع فقط عند هومیروس حیث 
لزید أساسية وسط الأرستقراطية من آلهة الاولب. وذکر 
ی بانه لم يأت ذکره سوی متأخرا بالنسبة للیونان. وکان فى الأصل 
هل شی . فهو اله الأشجار والنباتات والفواکه وجميع آنواع الخضر: 
یذ الذىكان مرتبطًا به هو الهبة الوحيدة التی أغدق بها على الجنس 
ب ۰ ۴ الفاكهة زات الطبيعة الناعمة والرخوية من المفروض آنها تحت 
3 21 هوك سمی «المثمر» و «اللیفی» و «المزدهر» وأيضا «المحسن» و 
۱ انا عم الانسان زراعة الكروم والبساتين وكان فصل الربيع هو 
ول السنة تقديسا له. فهو یوقظ الأرض فى الربیع من سباتها الطویل 
) الشتاء» ویلهمها بالدف» والحياة والقوة ویکسیها بالخضراوات ولذلك 
0 في ل انخيلة الیونان كرمز للقوی المنتجة ورمز الخصوبة الجنسية التی كانت 
0 وس الئيسة فى عبادته ١‏ 
, الدراما نشأت عن طريق ارتباطها بالسحر والشعوذة من 
طقوس معینة. والسحر هدفه التفییر من حال إلى حال آخر. وهکذا كانت 
ساة فالبطل س رس سر ا إلى حال سيثة ومن السراء إلى 
9 9 راء أى یتبدل حاله من السعادة إلى الشقاء. وکان البداتیون قدیما 
0 ستخدمون الحاكاة كنوع من السحر. . کانوا يستخدمون الأشياء «التی تشبه آشیاء 
1 أخرى يمكنها أن تؤثر على هده الأشياء الأخری, بل هى . فى الحقيقة ‏ نفس 
الأشیاء الأخری. إن الماء المتدفق من آنية «صانع الطر» هو المطر بعینه. إن 
3 الانسان الذی يقلد حرکات الثور فى سبیل استدراجه إليه فى الصید حتی مدی 


000 


WT. 


#صابة.. هو التور نفسه. وعلى حد تعبیرنا السرحی الحدیث: قد ارتدی ا 
دوره أو لبس دوره,(15) ۱ 
ومما يؤكد أن المسرحية اليونانية القديمة لم نقتصر على الحوار فقط و انا 
كانت فرجة ممتعة تبهج | العين والأدن ما يقوله الدکتور محمد مندور: : «نلاحظ أن 
السرحية اليونانية تختلف اختلایٔ كبيرا عن السرحية الحديثة بحيث لم يعد لها 
شبیه على الاطلاق فى الادب الحدیث, فلا سے وتسور علی ایی واہے ٢‏ 
والحركة للسرحية كما ر یقتصر کا 393000 وی من ےا ۱ 
والموسيقى كما تقتصر الأوبرا والاوبریت الحدیت. نی هى مزیج من التمنیل 
والاوبرا, إذ دجتمع فيها آريعة فنون: الفنا, والرقص والوسیقی والحوار:() ۲۰ 
ویری أرسطو بأن الدراما ل تفلد الناس ولكنها تقلد الحركة أو الحياة دتتلد 
سعادتهم وشقاءهم وکل سعادة وکل شتاء لابد آن يسحد صورة من صور الحركة. 
فالغاية التى من أجلها نعيش هنى نوع من أنواع الحركة لي الفخول فی شم ۱ 
الصفات. إن الشخصية السرخية تمثل ون الصفات ولكنن لا نسعد ولا نشقى ال 
بالحركة, آی بالاعمال والأحدان. والشخصية تفهم من خلال الحركة وهى 
متضمنة فيهاء والمأساة لا يمكن أ آن توجد دون حركة, أى آعمال وأحدات. فتر 
نستطیم أ ت جع أزهى مجموعة من أحسن یانش وان دي و 
الشخصیات نتفوه بأرقى أنواع الكلام من حيث النطق والأداء فلا نظفر يمأساة. 
جد فن اتاد من ی یم ی لاید سوج ديق آو موصوع تلتف حوله ساثر 
الحوادرخ لتبرزه وتو گرم .(۱۷) 


1 

۱ 

وأ وما جاء مزا حول ی رام ریا كو أن جوهر ۳ 
الدراما هو الحركة وبدون هده الحركة لا يكون هناك صراع آو حدت يؤدى إلى 1 
دحقیق شیء وبالتالی لن يكون هناك دراما. : 
1 
١)‏ 
)۷ 
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الدراما لیست فنا آدییا 


۳ہ نزن يساوترنيذائمًا أن پربطوا بين الدراما عامة ويين الأدب. ویرجم ذلك 
بالطبع إلى جلهم باصول الدراما والی معرفتهم بالأدب أو تعصبهم الشدید له 
حتی"آنهم یعتبرون بأن الدراما ما هی الا فن من فنون الأدب. وللاسف فانهم 
بتجاوژون فی كثير من الأحیان هذا الارتباط الکاذب ويغالون فى حکمهم عندما 
پصرون کل الإصرار الأعمی على أن یحکموا على كل فنون الدراما وفمًا 
للمقاييس الأدبية. 

ونحن لا نفضل الآن أن نوغل فی تفاصیل الفنون الدرامية ولکن سوف نحاول 
أن نثبت بالبحث العلمی بان القيمة الحقيقية لأى عمل درامی لیس فى فراءته 
مثل قراءة الأعمال الأدبية ولکن فی آدائه بالشکل الذی کتب من أجله. وقد 
دهشت کثیرا عندما علمت بأن الکاتبین العزیزین محفوظ عبد الرحمن وأسامة 
آنور عکاشة قد اتفقا فى ندوة فى الجامعة الأمريكية على أن الدراما التلیفزیونیه 
هی نوع من الأدب وأن الاخ عكاشة قد دلل على ذلك بأنه كان ینوی طبع آعماله 
التليفزيونية فى كتب ولكن المشروع توقف فحمدت الله أنه توقف. فيبدو أن هذين 
الكاتبين لا يدركان الكثير من أمر الفن الذى يمارسانه. فهما قد يكونان يكتبان 


ا 


آدبا وتچ تان لا يكتبان فنا تلیفزیونیا وذلك لأن حزمة الكتابة دامن 
عندهما أخطأت طريقها. 
إن قراءة العمل الدرامى والاكتفاء بذلك إنما يفقد القارئ جزءا كبيرا من 
المتعة الحقيقية التى عليه أن یحققها عند تأديته؛ وهذا إذا كان نصا مسرحيا أو 
سیناریو لفیلم سینمائی أو سیناریو لعمل درامی تلیفزیونی. ۱ 
يقول الأستاذ آلارادیس نيقول: «على أن ثمة أمرًا ينبغى أن نؤكده باستمرار: 
وذلك أن السرحية لا دصح بای حال من الاحوال أن یکون لها کیانها كمجرد عم 
من الأعمال الأدبية المكتوبة أو المطبوعة:؛ إذا كان لنا أن نقدرها كفن درامی, . 
فيجب أن نفترض أولا أن المؤلف كان يضع نصب عينيه كال من الممثلين والجمهور 
حینما كان يكتب سطوره. وثانیا يجب أن نتمثل لانفسنا هذين العامفين. الممثلين - 
والجمهور ٠‏ ونحن نقرأ أى قطعة من السرحیت(۱). وتؤكد مارجورى بولتون على 
ما يعنيه الأستاد ٹیقول بغن «التمثيلية المطبوعة ليست إلا «وصفة» أو قائمة . 
بأسماء مواد مختلفة لعمل چفلة تمثيلية. قهی لابد من أن تطبخ وبالأخرى . لاير 
من الإخراج. وذلك#قبل أن تعطينا هذا النوع من الرضا والقبول الذى قصد :ان | 
نعطينا إياه. وهذا هو أحد الأسباب التى يمكن من أجلها أن تكون دراسة «تمثيلية ' 
مقررة» فی معهد أو كلية جامعية دراسة مملة ومضنية 
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إلى حد قد يصيب الدارس ' 
بالجنون بل ھی هى ذلك آشق من دراسة الروایات المقررة»(؟) ۱ 
وینحمس کاتب السرح الأمریکی المر رایس للرأى الذی یطالب باستقلال ' 
المسرحية أو الدراما عن الأدب ويرى بأن من يعتقد غير ذلك فانه یقع فی خطا | 
فادح وذلك لعدم الفهم الجوهرى للدراما. ولدلك فإنه يقول محذرا أو ناصحًا بان 
«الخطا الجسيم الذى يمع فيه كل من دارس الأدب ومدرس الدراما هو معالجة . 
هذا العلم على أنه فن أدبى. ربما كان السبب فی ذلك أن من قلت صلتهم الفعلية 
بالدراما لا يفهمون تماما جوهر طبيعتها وخصائصها. ومهما اختلفت الاسباب 
فإننا لا ننصح بعلاج الدراما علاجا أدبا لأنه خانق ومضلل. 
إن خلود شیکسبیر فى السرح برجع إلى مهارته المسرحية, آما شعره الرفیم 
فإنه عمل فنی عظيم قد سره الترجمة مثلاً: ولكن دون ان تذهب بالتائير 
المسرحى لمسرحياته. إن جوهر الدراما هی الحركة لا الكلمة؛(؟) 


2 ا 


۱ 
00 جر ام. بسفیلد أن یحطم الادعاء بشکل ساغر بان الدراما هی 
۱ هدفها التمثيل والأداء ولیس القراءة كما یظن البعض. ولذلك فهو يرى بآن نشر 
_ التمثيليات التی تصدر عن برودوای وعن التلیفزیون «عملاً مقبولاً ولا غبار عليه 
ما علم آن السبب الحقیقی الذى من أجله ظهرت تلك التمثيليات كان الأداء 
والتمثيل ولیس القراء2 فى أضواء مصابیح الکتبات. وذلك أن ما هو فطری 
فى طبيعة الفن السرحی أن اللفظة المكتوبة تترجم ولابد إلى كلام منطوق 
وفعل. ۱ 

إن التمثيلية الفاخرة ھی صورة خاصة ومميزة من صور الکتابة بصرف النظر 
عن ارسي او الجال الذی قصد بأن تمثل فیه. وثمة قطع إنشهائية باقية على 
وجه الزمن کتبت فى شکل مجادلات ومحاورات مشتملة على عناصر آدبية من 
شعر وبیان وفصاحة وهی مع ذلك غير مستساغة کمادة مسرحية. ومحاورات 
آفلاطون ومبپرحية ال شنش» لشیلی مثالان رائعان لهذا النمط من آنماط 
الأدب. 


الفكرة الحقيقية گی نظرة الناس إلى الأدرب عندما كتب یقول: ان عدد الكتاب 
المسرحيين الذين يكتبون مسرحيات لها قيمتها كأدب مسرحى يفوق بالکثیر عدد 
الأدباء الذين يكتبون تمثيليات صالحة للمسرح» إن المسرحيات إنما تكتب للتمثيل 
أمام جمهور النظارة ولا تكتب لكى یقرآها فرد واحد فى غرفة الکتب»(*) 


آما ريموند وليامز فهو يفرق بین المسرحية والأدب من الناحية التقنية وأن 
طبيعة الأدب تقتضى بأن يتم نقل التجربة التصورية من خلال كلمات وليس من 
خلال أداء إلا إذا بالطبع تحول العمل الأدبى إلى عمل درامى. يقول ريموند 
وليامز: «جرت العادة فى اللفة الإنجليزية المعاصرة على التمييز بشكل واضح بين 
تعبیر «المسرحية» و «التمثیل» فبعض الناس لا يرون أن هناك حاجة للنقد الأدبى 
للعسرحية, اذ أن العلقین على أشكال الأداء التمثيلى هم وحدهم النقاد 
السرحیون وقد اتسع نطاق الزعم بأن قيمة تمثيلية ما لیس لها بالضرورة صلة 


5۲ا پت 


بقیمتها الأدبية. وهناك اعتقاد یصحبه إصرار جازم بأنه يمكن لتمثيلية أن تكن 
جيدة دون أن تکون أدبا جيدًا فى نفس الوقت. ۱ 

والادب فى تعریفه الأعم, هو الوسيلة التی تنتقل بها التجربة التصورية خلال 
تنظیمات معینه مسطورة للکلمات. ومن الوأضح أن السرحية طالا آنها وحدت 
فى تمثيليات مكتوبة . يجب أن تنطوی تحت هذا التعريف العام. فالتمثيلية' 
بوصفها أداة لنقل التجربة التصويرية هى بشكل واضح النتاج الموجه مؤلف ما: ‏ 
والتوجية هنا تتم ممارسته فى التنظيم النهائى للكلمات . مثلها فى ذلك مثل أى 
شكل أدبى آخر. 

ولكن عندما يتحول الأمر فى المسرحية بأداة الانتقال الفعلية والخاصة فان ما 
هو بالضرورة تعبير أدبى فردی يصبح فى الأداء التمثيلى تعبيرًا جمديًا بشكل " 
واضع )٩(.‏ 1 

وقد برجع إقبال بعض الناپن على قراءة السرحية إلى ارتباطهم بقراءة الأدب ' 
بل إلى عدم ترددهم#قلى السارح لاسباب مختلفة. فریما مثلاً یفضلون ما ` 
یتخیلونه آثناء القراءة على ما یشاهدونه حقيقة فنية آمام ابصارهم. وأنا 
شخصیا قرأت كثيرً من السرحیات فى مبدأ حیاتی وکنت لا آتردد على المسارح ' 
لصغر سنی وعدم استطاعتی الادية. كنت أستمتع بالحوار کثیرا وربما يرجم ' 
سبب استمتاعی بالحوار إلى براعة الکاتب خاصة عندما یقدم مسرحیات ذهنية ٠‏ 
تعتبر متعة للعقل قبل أن تکون متعة للعين مثل هذه المسرحيات التی کتبها توفیق 
الحکیم مثل «اهل الکهف» و «شهر زاد». ولکن ملتون مارکس لا يوافق على هذا 
الاتجاه ویری: «أن قراءة السرحية قد ترضی بعض الناس ولاسیما ذوی الخیال 
التقد. إلا آنها لا يمكن أبدًا أن تحل محل مشاهدتها على السرح. فقد يقرأ 
أحدنا مسرحية من المسرحيات ويدرسها مرات عديدة. إلا أنها لا تبرز حية آمام 
القارئ إلا حين يراها وشد ضامت بتمثيلها فرقة قديرة أمام جمهور من 
المشاهدين.(١)‏ 

إن التفكير بالصورة موجود فى مخيلة الإنسان أو فى ذهنه قبل الكلمة. 
وکانت الحرکة بمثابة لفة عند البدائيين. لغة لا تعرف النطق ولكنها عرفت 


ت ۲ ۱ بت 


الصورة. فالحركة هی روح الحياة. والحياة بدون حركة هی الوت. وحتی عندما 
ينام الانسان ویسکن جسده ینتقل إلى عالم الاحلام. وهو عالم یموج بالحرکه 
وبالصور المختلفة المتحركة والتی تیبر عن الرغبات الدفينة فى نفس الانسان 
قالأحلام ما هی الا وجه من وجوه الدراما مظهرها الحركة والصورة. وعندما 
تصبع الصورة هى اللغة السائدة واصبح التعبیر بها له معنی معین یصبح للدراما 
مسمیات آخری کالسینما والتلیفزیون. تصبح الدراما هنا بعيدة كل البعد عن 
عالم الأدب النی تحکمه الكلمة. «کان آوجستس توماس, وهو مؤلف عدد کبیر من 
السرحیات فیما بين عامی ۱۹۰۰ و ۱۹۲۰ يذهب إلى ترجیح الفعل البصری أى 
الوضوع الذى تعتمد الشاهدة أو «الفرجة» فيه على البعد آکپُر مما تعتمد على 
السمع ولاسیما إذا کان الفعل سیجری آمام جمهور من النظارة من أصل أجنبى؛ 
وكانت حجة توماس آلتی لم تكن تخلو من بعض الوجاهة هی أن العین أكثر نقافة 
من الأذن ونقل العلومات عن طریق العین یجری بأسلوب مباشر أقوى مما یجری 
عن طریق الأذن: والعرض عن طريق العین ینقل إليك الشیء نفسه آما العرض 
عن طریق الأذن فلا ینقل الشیء الا بالرموز(۲) 

ومن خلال کل ما عرضنا من آراء نجد أن هناك اتفافًا هو الأغلب بأن الدراما 
شىء والأدب شىء آخر وأن الدراما خلقت لکی تؤدى حسب الوسیط الذی 
پستخدمها إذا كان مسرحا أو سینما أو تلیفزیون. وآن قراءة الدراما لا تژدی 
الفرض منها وانما تعتبر قراءة ناقصة لأن قیمتها الحقيقية تبرز عندما يتم 
سیدها فنیا. 

یقول بابلو کازالس وهو واحد من عظماء فنانی عصرنا: «أعتقد أنه لا يكفى 
الفنان أن یتعلم الوسیقی بعینیه وحدهما: بل انه بحاجة الا أن يمر بتجربه 
الصوت ماديًا. وعلی الرغم من أن الصوت فى ذاته لن يغير فکرته عن العمل فإن 
انتقال الصوت إلى الأذن پبعث فیها نوعین من النشوة التی هى مفيدة ومنمرة. 
وانما لأشعر عندما آمر بتجرية الصوت. أن ثراءء یساعدنی على إبداع أدائى على 
نحو مختلف عن الاکتفاء بالقراءة من مدونة»(۸) 


5 ا 


ولکن الوس 23 نرى نقادنا وهم یتمسکون بالقیم الأدبية فى حالة معرفتهم 
بها ویحاولون تطبیقها على الأعمال الدرامية. بل إن الکثیر منهم یحکمون على 
العمل الدرامى حسب توجهاتهم السياسية والدينية والأخلاقية والاقتصادية 
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والااجتماعية. وهم لذلك يهتمون بالحتوی أو الضمون فقط بصرف النظر عن 
الطريقة التى عولج بها هذا المحتوى. ويشيدون بأعمال هزيلة فنيًا من أجل أنها 
نحتوی على مضمون يتوافق مع انجاهاتهم متجاهلين القيم الفنية أو عاجزين عن 
إذراكهنا. يفول ماران شورر: «لقد أظهر لنا النقد الحديث أن الحديث عن الحتوی 
فى حد ذاته ليس حديكًا عن الفن أبدا؛ ولكن حديدكًا عن التجربة. وأننا لا نتحدث 
بوصهنا نقادا إلا حين نتحدث عن المحتوى المنجز. أى شكل العمل الفنى بوصفه 
عملا فنيا. والفرق بين المحتوى أو التجربة والمحتوى المنجز هو التقنية. إذن فحين 
نتحدث عن التقنية فإننا نتحدث عن كل شىء تقریبًا(۹) ظ 


3 


۲ نے 


و 
فل 
7 

ا 
۱ 


الهوامش 


[1)غلم المسرحية: تأ لیف آلارادیس نيقول؛ ترجمة درینی خشبة. 
()) تشريح المسرحية: تاليف مارجوری بولتون, ترجمة درینی خشبة. 
(۳) المسرح اليغى: تأليف إلمر رایس؛ ترجمة د. داوود عبد السيد. 

(4) فن الكاتب المسرحى: تأليف روجر ام بسفيلد؛ ترجمة درینی خشبة. 
١‏ 
) 


٤‏ المسرحية من إبسن إلى إليوث: تألیف ریموند ولیامز ترجمة د. فايز إسكندر. 


( 
( 
)٦‏ السرحية كيف ندرسها ونتذوقها: تاليف ملتون ماركس» ترجمة فريد مندور. 
(۷) فن الكاتب المسرحى: تاليف روجر إم. بسفيلد» ترجمة درينى خشبة. 
(۸) النقد الفنی؛ تألیف جيروم ستو لنتیز ترجمة فؤاد زكريا. 

(4) نظريات السرد الحديثة: تألیف دلاس مارتن؛ ترجمة حياة جاسم محمد. 


TO‏ ۔ 


تست 59 
۳ سس سس ل 


نظرية المحاكاة 


چ 


والمحاكاة الفنية بوجه عام من أهم المصادر التى تحقق المتعة للانسان 
و وم الشعور من خلال تلقينا للأعمال الفنية بمختلف أنواعها. وتزداد 
و بالعمل الفنی كلما لسنا فيه قدرة الفنان وبراعته فى فن الحاكاة. 
يقد رشاد ر شدی فی کتابه «الدراما منذ أرسطو» بأن السبب فى المتعة 
اور عن المحاكاة هو أن« ا محاكاة فى وسيلة من وسائل العرفة. والعرفة 
د ذاتها متعة طبيعية للانسان: وهى ليست مقصورة على الفلاسفة بل هى 
للجمیم». ولذلك فان الترفيه النابع عن العرفة يعتى فى ذاته كما يقول 
۱ مارکس فى که« السرحية وكيف نتنوقهاء ترجمة فرید مندون :شيا 
أكثر من مجرد التسلية فالمأساة تستطیع ایض أن ترفه کاللهاة. وهناك الکثیر من 
ن الذین یجدون فى القصص المؤثرة مثل «الملك لیر و «ظل انسان» متعة آکثر 
1 بدون فى هزلیات فولستاف ومجون جروشو مارکس. وكلمة ٤18001601‏ ا0تا 
باللغة الإنجليزية مشتقة من كلمة 10000 باللغة اللاتينية التى تعنى «أن يمسك» 
أو«يستحوذ على». ويعنى هذا أن للترفيه القدرة على الاستثثار بانتباه الشاهدین 
اتاب اهتمامهم سواء أكانت المسرحية مأساة عنيفة أم هزلية صاخبة». 


IVa 


وکما نری بالنسبة لنظرية المحاكاة فهی تدخل فیما یعرف بوظيفة الفن أو" 
طبيعته الإبداعية, قشمد تحدث فی هذا الوضوع کل آصحاب النظریات من 
المبدعين والفلاسفة. وقد يظن البعض أن أرسطو هو رائد هذه النظرية حتی أنه 
عند ذكر نظرية المحاكاة يقفز إلى ذهن الكثير من الهتمین اسم أرسطو. وريها 
يرجع دلك إلى اختلافه مع أفلاطون الذى لحا منحى ميتافيزيقيا عندما تحدث 
عن وظيفة الفن أو طبيعته وأرجعه إلى تقلید التقلید . فالکون الذى نعيش فيه 
حسب رای آقلاطون هو صورة لعالم آخر لا نصل إليه بالاحساس المادى ولکن ۱ 
بسمو الروح وسمو الفكر وعن طریقهما ندرك عالم المثل. ولذلك فإن الفنان فى 
رای آفلاطون لا يقلد عامًا حتيتيًا بل هو يقلد عالم الواقع الذى حقيقته تقليد 
التقلید . وقد أدت هذه النتيجة آو هذا الاستقراء الی آن يطرد أفلاطون الشطراء 
من جمهوريته الشهيرة. وتعرف نظرية آفلاطون فى المحاكاة بأنها «المحاكاة 
البسيطة». وكانت لهذه النظرية داه بعد ذلك عند كبار الفنانین على مدی | 
التاریخ. وريما كان هذا هو السبب قی الخلط الذى مازال يحدث حتى الآن فیا . 
يتعلق بوظيفة الفن. ۱ 

تری «المحاكاة البسيطة» أن العمل الفنى الامثل هو نقل الواقع بطريقة حرفية ' 
وكلما كان الشبه کبیرا بين العمل الفنى والمصدر الذى يحاكيه كلما زادت قيمته. 
ولدلك فإن الصورة الشخصية كما یقول جيروم ستولينتيز: «تحاكى الشخص 
الذى تصوره وذلك بتتبع تفاصیل وجهه بدفه یستطیع معها أى شخص عرفه 
شخصیا أن یتعرف عليه فورًا. وعلی ذلك فأهم شىء فى الفن هو الشابهت». فهو 
ممائل لا نعرفه فى الواقع. بمعزل عن الفن, وهو يذكرنا به. وسوف نطلق على 
هذه النظرية اسم المحاكاة البسيطة «لنفرق بینها وبين آنواع أخرى من نظرية 
المحاكاةة. وقد يذكر فى هذا بما فعله المصور الایطالی تشيانى عندما قام برسم 
صورة لأحد البابوات فی عصره ووضع اللوحة هى شرفة بيته التى تطل على 
الطریق لتجف فکان کل من يمر بها ینحنی آمامها نٹ منه أنه البابا الحقيقى 
بشحمه ولحمه. ونحن کثیرا ما نسمع بعض الناس یصفون مسرحية أو رواية أو 
قیلم سینمائی أو عمل درامی تلیفزیونی بأنه یطابق الحياة أو أن آحداثه حقیقیۃة 


نے 


الو برش وم بذلك يعتقدون کل الاعتقاد آنهم یمتدحون العمل الفنی. یقول 
۱ ۳ ز:«اٍن ما يسمى بالتصوير الحديث پهاجم بشدة لأن الناس والموضوعات 
ان بل دز مشابهين لأولك الذین نعرفهم فی التجرية العتادة أو لأنه لا 
اا موضوع يمكن التعرف عليه على الإطلاق». 
ره دافينشى التصوير على أنه الفن الوحيد الذى يستطيع أن 
ای لاسا ان ی فى الطبيعة. ويرى أيضًا بأن اعظم تصوير هو الذى يكون 
۴ يا للشىء الذى قام الفنان بتصويره. . للأسف فان فكرة «المحاكاة 
8 تستخدم فى الحکم على قيمة الوضوع. يقول آفلاطون - زعيم هده 
7 سیت وتو سود لد جانب إنتاجه لكل ہنی الأشیاء 


۱ مہ رم سای یا سی قرط 
نی باطن#الأرض فى العالم السفلی. 
لو ستولينتيز على ذلك بقوله : «لو كان لدينا موضوع يعد تخيلا جوا 
ا | لأحداث ث فى «الحياة الواقعية» أو تحبويرا 2520 لنظر طبیعی: , فهل يصح 
به عملاً من أعمال «القن الحميل»؟ من المشكوك قیه أن تفعل ذلك ما لم 
ضس سیب آخر لوجود الموضوع غير مطابقته الحرفية». . قهو یری أن هذا 
جع إلى أن ن الحياة الواقعية هی عادة ر فارغة سطحية لا شكل لها. فالحياة فی 
ا" إلى تنظيمهاة. 
آرسطو نظریه الحاکاة الیسیطه ونادی بما شسمی «محاکاة 
نهو يقول بأن الحاکاۃ هی الأصل فى الفن أى أن الفنون كلها ہما فى 
فر اللحمی والتراجيديا والكوميديا . ويفرق آرسطو بين الفنون و بعضها 
رید المحاكاة» و هو یری آن المحاكاة غريزة کی الانسان وشی الرغبة 
ی ال ید ولکن الفنون قد تختلف حسب طییعتها . . طبيعة | الحاسة التى تتلقاها. 
۱ ۴ ن بصرية وفنون سمعیة. . وفى کتابه «فن الشعر» الذى یعتبر آول منهاح 
ال راما بفصل قصلا اجا بسن فنون الصوت وقنون الصور ة وان كانت 
نی انها قنون محاکاة والمحاكاة عنده هی التی تفرق بینها وبين الفنون 


ك 


نے پآ نے 


الأخرى أى الفنون النفعية. وهو منذ هذا الکتاب الأول یقول: «إن الحاکاة فر 
الفنون تختلف باختلاف النموذج الذى تحاكيه وباختلاف الأداة أو باختلاف 


طريقة المحاكاة نفسها» (كتاب «فن الحاكاةء للدكتورة سهير القلماوق). 5 
ستولينتيز فهو يرى أن الجوهری هو ما يشترا ك جميع أفراد فئة معينة. وهنا 


نستطيع أن نفهم السبب الذى من أجله تتخذ نظرية أرسطو فى التراج 
أساسا لنظرية الجوهر. وحيث إن ه البطل التراجیدی فى نظر أرسطو ليس م 
فرد محدد وإنما هو إنسان «من نمط معين» تتجسد فيه خصائص مشتركة ب 
أناس آخرين وعلی ذلك فان التراجيديا إنما تعبر عن «الكل». ولذلك فى ن 
الجوهر يعلو الفن على ما هو جزتى. ١‏ 


ويعنى أرسطو بهذا أن الفن ليس مجرد تقليد لأن التقليد يختص بما هو 
خاص أو یتناول الجزء بینما الهدف من الحاكاة هو العام وبث الروح العالية ا 
العمل الفنی. ای أن يول الفنی یتسم بالشمول بینما بهذف التقلید إلى الخاص؛ 
ولذلك تقول الدکتورة سهیر القلماوی فى کتابها السابق ذکره: «إن الصور عند 
آرسطو تصل إلى العقل واحدة عند کل الناس ولکن الفن لا يصور هذه اله 
بالذات. ذلك أنه يصور الحقيقة العالية من خلالها . إن الشعر لا یصور شجاعة 
البطل الذکور بالذات ولکن يضور الشجاعة ممثلة فی هذا البطل بشکل معين من 
آشکالها». فالحقيقة الفنية تختلف عن الحقيقة فى الواقم فهی آشمل وأعم أو 
كما قال ارسطو تھا الحطیقنه الكونية العالية فى اليا الاتسائیۃ: ۱ 


ویری کاستلفترو وهو أحد النقاد الایطالیین القدامی والذی قام بترجمة کتاب 
ارسطو «فن الشعر» إلى الايطالية بأن هناك نوعین من الحاكاة «فالمحاكاة التی. 
هی طبيعية فى الناس غير المحاكاة المطلوبة من الشعر: فالأولی ليست شيئًا آخر 
غير تقلید ال خرین وعمل مثلما یعملون لأنهم «هکذا یعملون». أما الحاکاة 
الطلوية من الشعر فانها ليست فقط لا تحتذی مشال الآخرین ولا تعمل كما 
یعملون دون أن تعلم السبب. بل تعمل أشياء مختلفة تماما عن كل ما عرف حتی 
ذلك الوقت. وتقدم النماذج ليحتذيها الآخرون: على علم تام بأسباب العمل» ‏ 


سے 


ہبہ الخیال عند الشاعر وتخلقها عبقریته». (راجع کتاب «فن الشعر» 
ج بن الیونانیه للدکتور عبد الرحمن بدوی ۔ المقدمة). 

5 #الفاقد الكبير صمويل جونسون أن تؤخذ المحاكاة على آنها محاكاة 
۰ ۱ 1 . تقلید الخاص وإنما هو يرى محاكاة الجوهر وهى فى رأيه الوظيفة 
يدة المهمة فى الفن. ولذلك فإن أهم «ما يمتدح به شيكسبير هو أن الفنان 
ون التجرية البشرية: إن شخصياته لا تتغير تبعًا للعرف السائد 
۱ ع معينة, والذی لا یمارس فى بقية العالم» آو ۲۳ لأغراض الأذواق 
۳ المؤقتة بل إن أشخاصه یسلکون ویتکلمون بتأثير تلك الانفعالات 
و رن العامة التی تحرك الأزهان جمیعا . ولا كانت شخصیات شیکسبیر 
ناء على مبادئ منبثقة عن انفعال أصيل: ولا تفیرشا الأشكال الجزئية الا 
اد اك ی فی : فان أفراحها وأحزانها يمكن أن تشارك فى كل الأزمنة والأمكنة قهی 


نا 1 


بة ومن ثم هی دائمة». (راجع کتاب «الثقد الفنی»). 
ت إن أرسطو یرفض مبد! التقليد فإنه بذلك يعطى للمبدع الحرية فى أن 
و یحاکیه. بل إنه لا يلتزم بما حدث ولكن بما قد يحدث أو الممكن أن 
ها پحتمل! أن يكون قد حدث ولذلك فهو لا یشترط آبدا آن یکون ما فد 
دا اختفال حدوثه قد حدث بالفعل. وعلی هذا فإننا نود آن نلفت نظر 
ع من المبدعين الخائبين الذین يريدون أن يضفوا آهمية کاذبة أو صدقا 
ازائفا على أعمالهم فيحاولون فى إصرار أو يؤكدون على أن أحداث هذه الأعمال 
شعت بالفعل وأن الواقع بالنسبة لهم هو الواقع الفوتوغرافی وليس الواقع 
فنی. لى. وللأسف يؤيدهم فى ذلك العامة من الجماهير وبعض من يدعون الامهم 
۷ ۱ ند وأصوله . فنحن لا يهمنا أن تكون أحداث العمل الفنى قد وقعت بالفعل 
ولکن. لذی يهمنا هو منطق هذا العمل واتساقه الفنی. إن للحياة منطقها الخاص 
"وللفن كذلك ى منطقه الختلف. ونحن نجد مایوید کلامنا هذا عندما يريد 
ستولینتیز أن يركز على هده النقطة الهمة مشیرا إلى رأى آرسطو: «وتکمله لهده 
تا لة بالذات لابد أن ننظر إلى كلامه فى موضع آخر من كتاب «فن الشعر» 
7 ۳ یتجدت من الستحیل من الحوادث وکیف یکون من موضوع المنأبباة. 


ات 


والستحیل يمكن أو بوجد فى المأساة ویقنم بحدوثه أكشر من الدی وفع من 
عجائب الأحداث. إن الهم فى الحادثة الدرامية هو قدرتها على الاقناع بحد 
لا حدوثها بالفعل. ولدلك یخرج لنا آرسطو تلك الجملة التی شرحت ۱ 
لتناقضها الظاهرى وهی قوله: «الأفضل فى حوادث السرحية أن تكون من 
الستحیل المحتمل وقوعه لا أن تكون من الممكن وقوعه ولكنه غير محتها 
الوقوع». والعبارة عن آرسطو بالتحدید حسبما آوردت سهير القكماوی هی: 
«الستحیل المکن خير من المکن الستحیل». ۱ 
والشاعر ‏ ويعنى أرسطو به كاتب الدراما - ليست مهمته فى رأيه أن یروی' 
الوقائع كما حدشت 61 بل پروی الأشياء التی يمكن أن تمع أو کان بيجب أن 
تفع وهنا یقول الدکتور عبد الرحمن بدوی فی مقدمة ترجمته لکتاب «فن 
الشعر» وهی فى رآیی آدق ترچمة إلى العربية حتی الآن: «فوظيفة الشعر اذن 
مردوجه: محاكاة الأشياء والأحياء وذقًا للطبيعة أو خارجا عن الطبيعة». ۱ 
وقد يتفق مع أرسطُو فى الوظيفة الأولى الشاعر الإنجليزى الكبير الكسندر 
بوب وهو أكبر شعراء الكلاسيكية الإنجليزية الجديدة فى القرن الثامن ےك 
وذلك عندما یقول فی قصيدته الشهيرة «مقال فى النقد Essay On Criticism‏ ۸۸ 
بشكل حاسم إن «الفن هو الطبيعة ولكن الطبيعة مقننة 3880001560». ويبتعد بوب 
هنا كل البعد عن كل ما يعنى التقليد الأعمى فهو يعنى بكلمة «مقننة» هى القدرة 
الفنية أو الموهبة أو الحرفة التى تحيل مادة الحياة إلى عمل فنى.بحيث يبدو بعد 
ذلك مختلفا ولكنه أكثر إيحاءً وأكثر تأثيرا وأكثر شمولاً. 
ويؤيد الشاعر والناقد الإنجليزى الكبير صمويل كوليردج ما يراه أرسطو ان 
الفن هو فی جوهره محاكاة ولكنه يوضح رأيه بعد ذلك بأن المحاكاة ليست مجرد 1 
تقليد أو نسخة مطابقة ۰ والفرق بين التقليد والمحاكاة هو ان اليك ۱ 
نستوجب وجود بعض الاختلاف بين المادة الأصلية وما ينتج عن المحاكاة. آما 
التقليد فلا فرق بينه وبين الأصل؛ أو على الأقل فإن التقليد يوحى بعدم وجود 
اختلاف بينه وبين الأصل. وهو يرى أن «المحاكاة تولد اللذة فى النفس بينما يبعث 
التقلید على الاشمٹزان وآن سبب اللذة والشرط الضرورى لحدوثها هو إدراك 


1۲ 
با 


رة 
الا 
ساسا | 


یں ت 


۳1 ق بین الاصل والحاكاة. والذی یمیز الحاكاة عن التقلید هی أن الحاكاة وليدة 
بل بینما التقلید نتيجة اللاحظة الصرفة. ففی العمل الفنی الذی لا يدخله 
إا التقليد نجد الظهر الخارجى للعالم دون أن تتدخل فيه روح الشاعر أو 
4. بينما لا نجد العالم الخارجى كما ينو موضوعيا فى المحاكاة بقدر ما 
نجد رؤية الشاعر للوجود وتجربته وإحساسه إزاءه». ويطبق كوليردج هذا الكلام 
۱ علی شيكسبير من حيث منطق التأمل والملاحظة حيث يتجلى الفرق بينهما فى 
تا شيكسبير الذی استقاه من الحياة الانسانية ولذلك فهو لا يجد:فى 
مسرحیات شیکسبیر «مثلاً صورة للعالم وللحياة الانسانية سجلها الشاعر نتيجة 
"لت نین المالم وهنه الحياة. صورة حذف منها الشاعر بعض العناصر 
٠‏ واضاف إليها عناصر آخری, وانما نجد فى هذه میتی 
. للعالم ورؤيته للحياة الونسانية من وجهة نظر معينة. إن العمل الفنى نتاج الروح 
لإنسانية وليس مجرد صورة للعالم الخارجی: إنه تجسيد لقيم إنسانية معينة - 
الشىء الذی إلا نجده فى التقليد الصرف. إن شيكسبير خلق شخصياته من 
طبيعته الباطنة؛ ولکننا لا نستطيع أن نقول بصدق إنه خلقها من طبيعته بوصفه 
فردًا جزئيًا. وذلك أن طبيعته الجزئية إنما هی مجرد مظهر من مظاهر الطبيعة 
ونتيجة ومخلوق وليست قوة خلاقة. إن شيكسبير أثناء عملية الإبداع الفنى لا 
«ذات» له سوى الذات الإنسانية العامة». (راجع كتاب «كوليردج للدكتور محمد 
مصطفى بدوى). 
ويأتى الفيلسوف الإيطالى كروتشه بمفهوم جديد للفن فهو لا يرى أن الفن هو 
افع ولكنه يرى أن الفن تعبير ولكن ليس كل تعبیر هو فن. وربما یقترب 
کرو تشه من حيث لا يدرى اقترابا حديئًا من نظرية المحاكاة عند أرسطو. فلو كان 
الفن هو مجرد تعبیر عن شیء.. أى شىء لما آصبح هناك فن. فهو لیس مجرد 
تعبیر للفنان عما يراه أو يحدث آمامه ولکن كما یتصور ما هو مُمکن أن یحدث 
_ وهنا يعبر الفنان عن الحتمل ولیس عن الحادث فعلاً. وکما قام آرسطو بتقسیم 
الفنون إلى سمعية وبصرية والی فنون نفعية قام کروتشه بتقسیم الفن إلى عدة 
وسائط: وهو یعتقد بأن مواهب الابداع عن الفنان لا يجوز أن تنفصل عن 


الدراما 


ی رز ۲۳۲ 


الوسیط الذی يعمل من خلاله وهذا فى رأيى مهم للفاية حتی لا تختلط الأمور 
عند بعض المبدعين الذین یعتقدون آنهم یستطیعون الابداع فی کل وسيط فنی. 
ویرفض کروتشه شکوی أى شخص من أن یقول: «لدی أشياء مهمة أقولها ولکننی 
لا أجد الکلمات (آو الأنغام أو الألوان) التی آقولها». فلا يوجد حدس بلا تعبیر ا 
أن حدس الوسیقی ليس الا نموذجا من الأصوات ولا يمكن الا أن یکون کذلك | 
كما لا یمکن أن توجد أية فكرة شعرية منفصلة عن کلمات القصيدة وأوزانها 
وتنظیمها الشکلی. ۱ 
ان کروتشه يؤكد أن الخلق الفنی عملية باطنة تماما. آی أن عملية الحدس ‏ 
الفنى لا تحدث إلا فى الخیال. وهی لا تحتاج إلى ای اتصال مع موضوعان | 
فيزيائية كالبيانو أو قماش اللوحة أو كتلة الرخام: أو إلى تعامل معها . إن الفنان ' 
يستخدم بالفعل وسيطًا يل إن كروتشه یری أن استخدام الوسيط ضرورى له لگی 
يكون فنانًا. يقول ميكائيل أنجلو «إن المرء لا يرسم بيده بل بمخه» وبالفعل يزى | 
كروتشه أن العم الفتى لا وجود له بوصفه شيئًا مادیا . ویضرب مثلاً بذلك 4 
أن العمل الفنی ينمو ویتطور فی داخل عقل الفنان ويرده من مادیته. فالنحات فى 
قن كا فد ف غعلیة الٹغت فان الحجر لآ يكف عن الإيحاء إليه تس 
التحسينات التى تثرى الفكرة الأساسية التى بدأ بها. وهو فى ذلك يقول: «ولو . 
گنت عنانا زس اقل القن ینقلها علیك لعدلت تفصیلات معيثة اهاء عبات + ۱ 
تترك مسطحا خالیا حیث کان تخطيطك يدل على سطح مستدیر أو متقظن:: 
ولکثیر من الا حجار عروض مثل أن للخشب حبیبات؛ وفی بعض الأحيان قد تصل . 
باتباع ما توحی اليك به تلك العروق وعلی تأثیر (بداع من کل ما فکرت فيه عندما | 
كنت تضع انمودجت من الصسلصال». (ارجع إلى کتاب جیروم ستولینتیز «النقد . 
الفنی» ترجمة الدکتور فواد زکریا. 
ویزداد رقض فكرة أن الفن لا یخرج عن المحاكاة للواقع وذلك لیمل دوره فى 
كتابه «النقد الدرامى 1015© ۵,۵۱6:» بأن الدراما ليست بحاجة إلى أن تكون 
محدودة بالمحاكاة. وأن الحدث الحقيقى قد يضيف إلى الدراما. وأن الواقع ليس 
فى حاجة أو مستخرج لمجرد هدف التعبير. فإن امتداده يرجع إلى الوسيلة 


هه 


یچوپریسیییژسییسی9ت۱یژتوودسوسسی وس سس۰ ق 


الفنية. فقد يجلس المثل على مفعد حقيقى لیاکل وليمة یتخیلها . فهو يرى أن 
«التراجيديا هى محاكاة لفعل لامع وكامل ذى طول فى لغة ممتعة». فهو هنا لم 
بترك المخاكاة على علاتها. فهی ليست صورة فوتوغرافیة للحياة فلابد أن تكون 
لفعل ذى بريق وكامل أى أنه له بداية ووسط ونهاية ولا يترك على علاته بل له 
طول معين. ويتم هذا ليس بلغة سقيمة أو أسلوب فاتر بل تكون اللغة ممتعة. 
وهذا يعنى أن الدراما قد تكون قطعة من الحياة ولكنها ليست الحياة نفسها اد 
يدخل فيها عنصر الاختيار وتحديد الطول والبراعة الفنية التى توفر المتعة فى 
اللغة. 

لايد أن يحقق العمل الفنی التعة كمحاكاة وكمثير للعواطف من خلال وسائل 
الحاكاة. وتأتى المتعة من عبقرية الفنان وحرفيته فى المحاكاة ولذلك فان الأعمال 
النى تفتقر الحرفة وربما يصادفها النجاح فإن ذلك يرجع إلى عوامل خارجة عن 
الفن مث أهمية الموضوع المطروح أو يتعلق ببعض القيم والمثل فى مجالات مختلفة 
وخاصة بالنسبة للأفلام السينمائية أو الدراما التليفزيونية فان المشاهد لا يموى 
على مشاهدة هذه الأعمال مرة أخرى. ققد أصبح أشبه بالمعلومة التى عرفها 
واستراح أو النكتة المتكررة وأكبر متل على ذلك مسلسل «أم كلثوم». فقد نجح هذا 
السلسل نجاحًا كبيرا لعوامل خارجة عن العمل نفسه منها شهرة ام كلثوم وشيمتع 
کمطرية فى وقت ندر فيه الغناء الجيد وريما لاحتوانه على معلومات قد لا 
يعرفها بعض المشاهدين. ولكن كل ذلك كان يفتقر إلى الحرفة العالية فقد جاء 
كسرد بارد لا حياة فيه لأنه یفتقر إلى عنصر الصراع وهو العمود الفقرى فى 
العمل الدرامى وسار المسلسل على وتيرة واحدة. اختار الكاتب مجموعة من 
الأحداث فى حياة الطرية الشهيرة بحيث لا يجعلها تبدو كالبشر من لحم ودم وأن 
تكون لها أخطاء تؤدى إلى صراعات ترفع من القيم الدرامية فى العمل وتحرجة 
من حيز الخاص إلى العام. كما أن البناء لا تجد فيه بداية تؤدى إلى وسط ود 
وسط يؤدى إلى نهاية حتمية إذ فجأة تموت أم كلثوم دون أن يعطى موتها هذا 
مداولا فنيًا.ولذلك عندما تكرر إعادته انصرف الناس عن مشاهدته. لقد خرج 
السلسل عن المحاكاة وأصبح مجرد تسجيل للأحداث المضيئة فى حياة المطربة 


جج 


المشهورة وهنا لا يسعنا الا أن نتذکر قول هوجو منستر برج فى کتابه دالس 
دراسة سيكولوجية» عندما تحدث عن نظرية المحاكاة قمال « إن ۳ 
الشیء الوحید نمور الت اف یمائی ارتي د 
الواقع الی شیء من نسج الخیال». 


ند 


المواقف الدرامية وعددها 


جری الحدیث بين البدعین والنقاد فى مجال الدراما عن العدد المحدد 
للمواقف الدرامیة منذ أن نشأت الدراما الاغریقیه حتی الآن وآن هذا العدد لا 
یتجاوز اة وائٹلائن موقفاً؛ وبالرغم من آننا نسمع بهذا العدد منذ أن وعيد 
وقرأنا وکتبنا فلم يحاول احد من المثقفين أو الهتمین بوجه خاص أن یقوم 
بتعريف لكل موقف من هذه المواقف الستة والثلاثين. وأشار البعض بأن هناك 
کتابا يتناول هذه المواقف تناولاً دقيقًا وشارحًا ولكن أيضًا لم يحدثنا أحد بأية 
تفاصیل أكثر من الاشارة إلى وجوده. ويبدو أن هذا الكتاب لم يقرأه أحد بل سمع 
۴ كما كنت أسمع بل يبدو أنه لم يدخل مصر أو دخلت منه بعض النسخ 
عن طريق أشخاص يعنون بالقراءة والدراما ولكن لا يعنون بالكتابة عنها. وفی 
الواقع كان هناك الكثيرون من کبار اتٹتین الذين رحلوا عنا كانت مكتباتهم 
تحوی ذخيرة من الکتب الثمینه فى علمها فى شتی الفنون والآداب وربما كانت 
تحتوی هذه الکتبات الخاصة على دسخ من هذا الکتاب الأسطوری. وربما قرأو 
ما جاء فيه وتحدثوا عنه مع غیرهم فتناقلوا أخباره ولکن الظروف لم توفر لاحد , 
منهم الفرصة لتلخیصه أو ترجمته إلى اللفة العربیه. 


ا ا 


عثرت آأخیرا لحسن الحظ الذی له یصادفنی إلا قليلاً على هذا الکتاب بعد 
أن کلفت عشرات من باعة الکثب القديمة بالبحث عنه. ولحسن الحظ كاك 


اه 
ع 


النسخة فى حالة جيدة بغلافها الورق الذى يغطى الغلاف السميك 60۷۵ 1۵0 
حيث کتب على الفلاف الخارجی تعریف موجز:عن مضمون الکتاب وکت ا 
بکتبوا شیا عن مؤلفه ولکن لم أجد سوی اسمه وهو جورج بولتى ويمكن آن ی 
على آنه جوجیس بولتی, فإننى لا أعرف جتسيته فقد يكون ایطالیا أو روما ا 
بلغاريا أو من جنسية أخرى ولكنه بالتاکید ليس إنجليزيا أو أمريكيًا لأن الكتاب 
اذى عثرت عليه مترجم إلى اللفة الانجليزية. وكما سبق ون أشرت بان ل 
أجد على الغلاف سوى تعریف بسيط موجز للكتاب ولیس لصاحبه واخترت 0 
من هذا التعريف هذه الأسطر: «عرف من قديم الأزل فى مهنة الكتابة أن ليست 
هناك حبكات جديدة.. وآن كل المواقف التى يمكن التفكير فيها قد استخدمت. 
وان جميع الحبکات الحديثة سا إلا تنویعات واقتباسات من بعض الواقف ‏ 
الشديمة: قام جورج بولتي:بخدمة عظيمة للمؤلفين عندها اکتشف وصنف:ا ۰ 
والثلاثين موق دراميا وظل إنجازه بمثابة إنجاز أدبى بارز». 


وحيث إننى عزمت على أن أساهم بالنفع فی مجال الدراما العربية ولأا 
بترجمة هذا الکتاب الذى جاء بعنوان «الستة والثلاثون موقفا درامیا 60100 
55 6 ووحدت أنه يحتاج إلى وقت وجهد لست مستعدًا له الا 
وحيث إن موضوعه يرتبط بسلسلة المقالات البحثية التى آقوم بكتابتها فى مجال. 
الدراما ریت أن أكتفى الآن بنلخيص موجز لهذه المواقف إلى أن یوفتنی الله ف 
ترجمة هذا الكتاب المهم فيعود بالنفع الأكبر على الجميع. 

وجد فى أعلى الصفحة الأولى من الكتاب مقولة كتبها 


الشاعر الاطانی جونة. 


يؤيد جوتزی الرأى الذی یقول باحتمال وجود ست ونلائین موقنا تراجیدیا. 


تكبد شيلر عظيم الآلام لاكتشاف أكثر من ذلك ولكنه لم يستطع أن يجد أكثر | 
مها و حل و جوتزى». 1 


0 FAL 


| لو قف الأول 
التوسل Supplication‏ 
۳ سل هاربين لقوی تساعدهم ضد آعدائهم. 
۲ سل للمساعد لأداء طقس دینی ممنوع. 
1 ۳ لین سن أجل لاجیْ محکوم عليه بالوت. ۰ 
ب ) آفراد و غارقة یبحئون عن الضیافه. 


)) مشبونون يطلبون الرحمة من أهلهم الذين وصموهم. 
۱ نم الغفرة آو الشقاء أو الخلاص. 


۲ ۱ جثةو رفات فدیس. 
(۱) توببل القوی لأعزاء التوسل: 
۱ ول ارب من أجل قريب آخر. 
وسل عاشق الأم لصالحها. 
الموقف الثانی 
۱ اطلاق السراح Deliverance‏ 
ظ 4 و المنقن لانقاذ التهم. 
میسن اسطة غرباء شاکرین للافضال وللضیافه. 
الانقاذ بواسطة أصدقاء أو بو ۱ 
الموقف الثالث 

الازتقا م لجرد یمه Crime Pursued by Vengeance‏ 
1 )لا تقام لقتل أب أو خلع ملك. 
)۱ او لقتل هل أو لتنازل عن العرش 


اوت 
۸ ۷ 


ؤ) الانتقام لقتل زوجة أو زوج. 


ے ا 


(۵) الانتقام لزوجة موصومة أو محاولة وصمها . 

(1) الانتقام لقتل عشيقة. 

(۷) الانتقام لقتل أو ایذاء صدیق. 

(۸) الانتقام لاغتصاب شقيقة. 

ب - (۱) الانتقام لمحاولة الاضرار أو الاقساد . 

(۲) انتقام من تم نهبه خلال غیابه. 
(۳) الانتقام من محاولة للقتل. 
)٤(‏ الانتقام لاتهام کاذب. 
(۵) الانتقام لفض بکارة فتاة. 
(1) الانتقام من أحد الأقارب لسرفته. 
)۷( الانتقام من ششوک وذلك لخداع آحدهم أو |حداهن. 


ج - تعقب محترف لمجرمين. 


الموقف الرابع 
انتقام أحد الأشقاء من أفراد الأسرة 
Vengeance Taken for Kindred upon Kindred‏ 
أ - (۱) الانتقام من الأم لوت الأب. 
(۲) انتقام الأم للأب. 

ب - الانتقام لشقیق من ابنه. 
ج - الانتقام للأب من زوج الام. 
د - انتقام زوج الام ون لان 

ا للوقف الخامس 

الْنَعمّب Pursuit‏ 
أ - ھارب من العدالة تجرى مطاردته لارتکابه مخالفات سياسية. 
ب - مطاردة لوقوع غلطة غرامیة. 


چ = صراع البطل ضد إحدى القوی. 


الموقف السادس 
الکارثه Disaster‏ 


0 مرارة الجحود . 

۳0( معاناة عقوید 2 أو عداوة ظاکة. 

#١ 31‏ معاتاة الانتهاك. 
ا المحب أو الزوج. 
(۲) فقد الآباء لأبنائهم. 
3 الوقف السایع 
الوقوع ضحية تلقسوة وسوء الحظ 
Falling Prey to Cruelty or ۸۲‏ 
| - البریء الذى يصبح ضحية مؤامرة طموح. 
۱ ب - البرىء الذى يضار من الذين يجب أن يقوموا بحمايته. 
۳۹( القوی المطرود والشرد. 
م القرب الڈی يجة نقسه مٹسیا 
ادد سين ئ الحظ الذى يفقد أمله الوحيد. 


انه 


3 
۳۹ 


د - مچنون زائف یصارع ضد طبیب آمراض عقلية شبیه بیاجو. 


َم 


)سقوط الإنسانية 
۰ ) كارثة طبيعية 4 


الموقف الثامن 
الكورة Revolt‏ 
)١(- ١‏ مؤامرة یقوم بها اساسا شخص واحد. 
(۲) مؤامرة يموم بها عدة أشخاص. 
ب - (۱) مؤامرة شخص واحد يستطيع أن يؤثر فى آخرين ويورطهم. 
(۲) ثورة كثيرين. 
الموقف التاسع 
المشروع الحریء Daring Enterprise‏ 
أ - )١(‏ الاستعداد للحرب. ‏ ء 
(۷) نزاع. ۱ 
ب - (۱) اختطاف شخص مطلوب أو أحد الاشیاء. 
(۲) استعادة شىء مطلوب. 
ج - (۱) حملات خطرة. 
ظ (۲) مغامرة من أجل الحصول على حبيبة. 
الموقف العاشر 
الا ختطاف بالقوة Abduction‏ 
ا- اختطاف امرأة رافضة. 
ب - اختطاف امرأة راغبة. 
ج - (۱) استفادة امرأة دون قتل الختطف. 
(۲) نفس الحالة مع قتل الفتصب. 


د - (۱) انقاذ صدیق آسیر. 


ہو پا کے 


س 
کچ( 


(۲) إنقاذ طفل. 
)۲ انقاذ نفس فى الأسر من أجل خطاً. 
الموقف الحادی عشر 
اللغز The Enigma‏ 
ات عن شخص يجب العثور عليه قبل أن يموت 
-(۱) لغز يجب حله فى اللحظة الأخيرة. 
(۲) نفس الحالة حيث تمترح الحل امرأة. 
چ -(۱) اغرا ءات من أجل اكتشاف اسم أحد الأشخاص. 
(۷) إغراءات من أجل تأكيد سيطرة الجنس: 
(۳) اختقارات للتأكد من الحالة العقلية. 
الوقف الثانی عشر 
الحصول على ... Obtaining‏ 
لو ل مبنونة للحصول على شىء بالحيلة أو بالقوة. 
ب - محاولة عن طريق الفصاحة المقنعة وحدها. 
2 - استخدام الفصاحة مع آعن ابلحکمن. 
الموقف الثالث عشر 
عداوة الأقرباء Enmity of Kinsmen‏ 
- كراهية الإخوة: 
(۱) أحد الاخوة مكروه من بعض إخوته . 
(۲) الكراهية المتبادلة. 
)۲( الكراهية ہن الأقارب من أجل مصالح خاصة. 


ب - كراهية الأب والابن: 


بے E‏ ے 


(۱) كراهية الابن للاب. 
(۲) الكراهية المتبادلة. 
(۲) کراهية الابنة لابیها. 
ج > كراهية الجد للحفید . 
د - کراهية زوج الام ین الزوجة. 
ه - كراهية ذفج الام لابنة الزوجة. 
و - فقتل الطفل. 
الموقف الرابع عشر 
خصومة الأقار اجا Rivalry of Kinsmen‏ 
> (() الخصوينة البفيضة لأ - 
0( الخصومة الیفيضة الأخوين. 
(۲) الخصومة البغيضة بان شقيقين لآن آحدهما زتى بامراة ألخره. 
)٤(‏ خصومة الشقيقات. 
ب - (۱) خصومة الأب والاین بسبب امرأة مطاتة. 
)۲ خصومة الأب والاين بسبب امرأة متزوجة, 
0( نفس الحالة ولکن موصوع الخصومة زوجة الأں: 
)+( خصومة الأم والابنة. 
)0( خصومة الأصدقاء. 
الموقف الخامس عشر 
جریمة الزنا Murderous Adultery‏ 
۱ 7 (۱) قتل الزوج بید العشیق أو من أجل العشيق. 
)۲( قتل العاشق الوئوق به. 
با فقتل الزوجة من أجل عشيقة ومن أجل مصلحة شخصية. 


۔ لا 


ا لو قف السادس عشر 


Madness الجنون‎ 


: : ۰ (۱) أقرباء یقتلهم الجنون. 
۱ () عاشق ق أو عاشقة يقتلهما الجنون. 
٠‏ (۴) قتل أو ایذاء شخص غیر مگروه: 
ب - عار يقع على شخص بسبب الجنون. 
ج - فقد الأحباء د يسيب الخوف من الجنون الوراثى. 
الموقف السابع عشر 
3 اود التعقل القاتل Fatal Lmprudence‏ 
0 ۲) عدم التعقل للشعور بالاهانة. 
ب -(۱) الفضول الذی يسيب سوء الحظ. 

1 ہہ شخص محبوب من خلال حب الفضول. 
ج-() الفضول الذی يسبب الوت أو سوء الحظ للآخرين. 
8 (۲) عدم التعقل مما يسبب موت أحد الأقارب. 

. () عدم التعقل مما يسبب موت الحبیب. 

| 4 سرعة التصديق مما يسبب موت أحد الأقارب. 
3 الموقف الثامن عشر 

Invitatory Crimes of Love جرائم الحب اللارادیه‎ 1 

) اكتشاف زواج الأم من أحد الأشخاص. 
() اكتشاف أن الاخت عشيقة لأحد الأشخاص. 


8 ند 


ب - (۱) اکتشاف زواج الأخت من أجد الاشخاص. 


(۳) تسن الحالة حيث تم ندبير جريمة بشکل دنیء. 
(۲) الجهل بأن العشيقة هى أخته. 
ج - الجهل من الأب بانه اغتصب اینته. 


د - ارتکاب جریمه الزنا. 
الوقف التاسع عشر 
قتل أحد الأقارب لعدم التعرف عليه 


Slaying of A Kinsman Unrecognized 


1-(۱) قتل الابنة دون علم,ودلك بأمر من الالهة أو من أجل 


e: 
من خلال ضرورة سياسية.‎ )۲( 

(۲) من أجل خصومة فى الحب. 

(؟) من خلال كراهية حبيب الابنة التی لم يتم التعرف عابي 


ب - (۱) قتل الابن لعدم التعرف عليه. 
(۲) نفس الحالة ولكن بدوافع مكيافيلية. 
(؟) نفس الحالة مع إضافة كراهية الأقارب. 

ج - فتل الاخ لعدم التعرف عليه: 
(۱) قتل الاخ فى لحظة غضب. 
(۲) قتل الأخت من خلال آداء واجب. 

د - قتل الام دون علم. 

ه - فتل الاب دون علم أو وفقًا لنصيحة مكياضلية. 


(۱) فتل الجد دون علم أو انتقامًا أو تحریضا. 


ے ۷ ۶ 


(۲) القتل بلا إرادة. 

0 قل الخما بلا |رایئة: 

ا - )١(‏ قتل محیویة بلا إرادة: 

)٢( . 1 1‏ قتل محبوبة لعدم التعرف عليها. 

(۲) الفشل فى إنقاذ ابن لعدم التعرف عليه. 

1 الموقف العشرون ‏ 
بالنفس فى سبيل ميدأ Self 4Sacrificing For An 1deal‏ 
)١( -‏ التضحية بالنفس مين أجل شرف الكلمة. 

۱ () لتضحیة بالنفس فى سبيل نجاح شعب الضعی. 
1 ) التضحية بالنفس فی سبیل طاعة الوالدین. 

1 ())التضحية بالنفس من اجل الایمان. 

ب-(۱) التضحية بالحياة والحب من أجل الإيمان. 

1 () التضحية بالحياة والحب من أجل أى سبب. 

۱ 0( التضحية بالحب من أجل مصلحة الدولة. 

۱ سب من أجل أداء الواجب. 

بة بمبدأ الشرف من أجل مبدأ الایمان. 
الموقف الحادی والعشرون 
التضحية من أجل الأسرة Self Sacrifice for Kindred‏ 
۳ تضخية بالحياة من أجل قريب أو حبيب. 

2 ية بالطموح من أجل سعادة أحد الوالدین. 
بالحب من أجل حياة أحد الوالدین. 


۱ 2 5 ی 
از 0 ےہ 


۸.0 بخ 


ك گے 


د © التشسرة بالحياة والشرف من أجل حياة أحد الوالدین أو حبیب. 
الموقف الثانى والعشرون 
تضحية الجمیع من أجل عاطفة All Sacrificed for A Passion‏ ` 
| - (۱) نكث عهود دينية بالعفة بسبب عاطنة ' ۱ 
(۲) نکث قسم بالطهارة. 
(۳) تحطيم مستقبل بسیب .عاطفة. 
(۶) تدمير قوة بسبب العاطنة. 
)0( ندمير العقل والصحة والحياة. 
(1) تدمير الثروة والحياة والشرف. 
ب - إغراءات تدم ر٭ٹعنی الواجب والشفقة وغيرها. 
ج - (۱) تدمير الشرف والثروة والحياة بسبب رذيلة شهوانية. 
(۲) نفس التأثیر الذى ينتج عن أى رذيلة آخری. 
الوقف الثالث والعشرون 
صرورة التضحية بالأحبة 
Necessity of Sacrificing Loved Ones‏ 
أ = (۱) ضرورة التضحية بابنة فى سبيل المضلحة العامة. 
0( واجب التضحیة بها من اجل القیام بقسم الهی. 
(۲) واجب الثضحية باصتخا الخير أو الخبونین من أجل عفیرو, 
ب (۱) واجبا التضحید باحد الأطفال مجهول للآخرین تحت ضفط الضرورة. 
(۲) واجب التضحية فى نفس الظروف بؤالد أحدهم. 
(۳( واجب التضحية فی نفس الظروف بزوج |حداهن. 


ے گے 


الزوجة من أجل الصالح العام 


۱ 1 (4) واجب التضحية بابن 


)٥( ۱‏ واجب الصراع من شقيق ‏ 
()واجب الصراع مع صديق: 
الموقف الرابع والعشروت 
3 خصومه الأكبر وا لأصغر 
۱ ا Rivaler of the Superior and the Inferior‏ 
-(۱) خصومات ذكورية بين البشر والالهة. 
1 () بين أحد السحرة والانسان العادی: 
ظ )ی اتی واله‌زوم: 

٠‏ (4) بين ملك مسيطر وملك تابع. 
3 بين ملك واحد النبادء. 


بین شخص قوى وشخص معرور. 


" (۷) بین الغنى والفقير: 


3 


1 
1 د انسان شریف وانسان مشبوه' 


1 لس احق فى أن یح 
۳ 2 اون بين الا زواج ومطلقاتهم: 
i :‏ [۶) بین إحدى الساحرات وامرأة عادية. 


(۲) بين النتصرة والسچینه. 


2 ۹ک کے 


0 بين ملكة واحدی الرعایا . 
0 بان ملكة وجارية. 
)0( بس سيدة وخادمة. 


)۱( بسن سيدة وامرأة وضیعة. 


)۳( ہیں سيدة وامرأتين وضیعتین. 

(۸) خصومة بین امرأتين تقريي متساويتين وتتمقد بسبب إبعاذ إحداهها. 

[1) خصومة بين امراة من طبقة عليا وبين امرأة تابعة نی i‏ 

(۱۰) خصومة بين امرأة وبين الآلهة. 

را خصومة میٹ را ینب ب ال ضب جر الذی رس 
ج - خصومات ثيوقية. * 

(١)‏ خصومة بين اثنين من الآلهة. 

(۲) بین زوجتین شرعيتين. 

الموقف الخامس والعشرون 
الزنا Adultery‏ 

| - (1) خيانة عشيقة من أجل امراة صغيرة. 


(۲) من أجل زوجة صغيرة. 
(۲) من أجل فتاة. 


ب - خيانة زوجة: 


(۲) بسبب امرأة متزوجة. 


١‏ (4) من أجل الزواج بامرآین. 

| (۵) من أجل فتاة صغيرة لا تبادل الحب. 

)٦( .‏ فتاة صغيرة تحقد على زوجة فتحب زوجها. 

لا سب علق الحظیات آر آلوقسات: 

00 خصومة بين زوجة شرعية مکروهة وعشيقة محبوبة. 


)٩( .‏ بين زوجة كريمة وفتاة بلا قلب. 


)١ 3 4‏ التضحية بزوج عديوانى من أجل عشيق محبوب. 
)نج پمتقد ۹ ضايّع ومنسی من أجل غريم. 
کی بزوج مدق من أجل ري محبوب. 

- (4) خيانة زوج طیب من أجل غریم أقل منه. 
)من أجل غریم بشع. 

)٦(‏ من أجل غريم کریه أو قبیح. 

3 (۷) من أجل غریم عادی. 

3 (۸) من أجل غریم آقل وسامة. 

و( ۱) انتقام زوج مخدوع. 

1 (۲) الغيرة بدون أى سبب. 

3 (۳) اضطهاد زوج عن طریق غريم مرقوض. 

0 الوقف السادس والعشرون 
1 ری جرائم الحب Crimes of Love‏ 
1 6 613 ام تمشق ابتها. 

0 اة تعشق آباها. 


ے 81 ت 


(۳) أب یفض بکارة ابنته. 
ب - (۱) امرأة مفتونة بابن زوجها . 
(۲) زوجة أب وابن الأب یعشقان بعضهما. 
(۳) غلاق امرأة بالاب والابن برضائهما. 
ج - (۱) رجل یعشق شقيقة زوجته. ۱ 
(۲) آخ وأخت يهشقان بعضهما . 
د - رجل یقع فى غرم رجل آخر. 
ه ‏ امراة لقع فى غرام ثور. 
الوقف السابع والعشرون 
اکتشاف عار شخص محبوب 
Discovery of the Dishonor of A Loved One‏ 
[ - (۱) اکتشاف عار |حدی الأمهات. 
(۲) اکتشاف عار آحد الاپاء. 
(۳) اکتشاف عار ابنة. 
ب - (۱) اکتشاف عار عائلة خطيبة أحد الأشخاص. 
(۲) اكتشاف أن زوجة أحدهم فقدت بكارتها قبل الزواج. 
(۳) آنها ارتكبت غلطة فى الماضى. 
(۶) اكتشاف أن زوجة أحدهم كانت مومسا فى الماضى. 


)0( اکتشاف سو ء سمعة أحد العشاق. 
(1) اكتشاف أن عشيقة أحدهم كانت مومسا وعادت إلى حياتها السابقة. 
)۷( اکتشاف آن نلیتا إحداهن وغد آو عشیمة آحدهم ذات شخصية سبيئة. 
(۸) نفس الاكتشاف يتعلق بزوجة أحد الأشخاص. 


ی ۰ نے 


00 واجب معاقبة ابن خائن لبلده. 

)اجب معاقبة ابن تحت طائلة القانون الذى وضعه الأب. 
١‏ () واجب معاقبة ابن من العتقد أنه مذنب. 

لع واجب التضحية من أجل الوفاء بعهد ظالم بأحد الاباء. 
60 واجب معاقبة أخ فاتل. 

6 واجب معاقبة أم أحدهم للانتقام للاب. 

9 الموقفٍ الثامن والعشرون 

۱ عوائق |لحب :10۷ ما تا Osta‏ 

أ - (۱) منع الزواح بت اختلاف المستوى. 

0 عدم الزواج بسبب عدم الساواة فى الثراء. 

1 من الزواج بسبب العداوة وظرف طارئ. 

الزواج م لأن الفتاة كانت مخطوبة لاخر. 

الحالة و تتعقد الأمور بسیب زواج وهمی لاحد الحبیبین. 


0) منح 
1 00 نفس 
1 4/ ارتباط حر یقابله رفض الآقارب. 

)۲( أسرة سعيدة ينغصها الحماوات. 

۳ - بسبب عدم توافق طباع الحبيبين: 

۱ الوقف التاسع والعشرون 
3 عشق العدو An Enemy :1:0۷۰١‏ 
أدكراهية أسرة الحبیب للمحبوب. 

)١( <‏ مطاردة أشقاء الحبيبة للحبيب. 

۱ ۱ (۲) الحبيب هو ابن رجل مكروه من أسرة الحبيبة. 
(۲) الحبوب هو عدو لأهل المرأة التی تحبه . 


ے 5 


ب - (۱) الحبیب هو قاتل أب حبیبته. 
(۲) الحبيبة هی قاتلة أب حبیبها . 
(۲) الحبیب هو قاتل أخ حبیبته. 
)٤(‏ الحبیب هو قاتل زوج المرأة التی تحبه. 
(۵) الحبیب هو قاتل احد أقارب المرأة التی تحبه. 
(1) الحبيبة ابنة الرجل الذی قتل أب حبیبها. 
الوقف الثلاثون 
۹ الطموح Ambition‏ 
أ - )١(‏ مقاومة أحد الاقارب أو شخص مخلص لطموح أحدهم. 
(۲) مقاوشة احد الأقارب أو شخص تحت ضغط معين. 
(۲) مقاومة الوالید. 
ب - الطموح الثوری. 
ج - (۱) الطموح الذی يرتكب الجرائم التوالية. 
(۲) الطموح القترن بقتل الأقارب. 
الوقف الحادی وا لثلاشون 
الصراع مع أحد الالهة Conflict With ۸ God‏ 
أ - الصراع ضد الألوهية. 
ب - الخلاف مع الالهة. 
الموقف الثانى والثلاثون 
الغيرة الخائبة Mistaken Jealousy‏ 
أ - غلطة بسبب العقل الشكاك للشخص الغيور. 
ب - غيرة يحرضها خائن يحركه الحقد . 


ج - غيرة متبادلة بين الزوج والزوجة يحركها غريم. 


ے الا ے 


3 الوقف الثالث والثلائون 
الحكم الخطأ Erroneous Judgment‏ 
أ - شك زائف حيث اليقين صروری: 
1 رن زائفة يوقعها شخص غلى نفسه من أجل !: 
د - جوا وقوع الاتهام على أحد الأغداء. 
- شك زائف يوقعه الجانى الحقيقى على أحد أعدائه. 
الموقف الرابع والثلاتون 


عذاب الضمير والندم ۲60۲96 


1 3 - عذ اتب الد على جريمة مجهولة. 


7 - الندم على خطا فى الحب: 


3 الموقف الخامس والثلاتون 

2 استعادة شخص مفقود Recovery of a Lost One‏ 
3 الوقف السادس والثلاثون 

Loss of Loved Ones فقد الأحبة‎ 3 


ب - اكتشاف موت حبیب: 


1 ج - العلم بموت أحد الأقارب أو الحلفاء. 
> القان من جراء سماع موت أحد الأحباء. 


0۵ ب 


تا 


ة مقتل الأقرباء بينما من لا حيلة له عاجز عن منع الجریه؟: 
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٠2‏ البناء الدرامی 


2 
گر علی مر الزمن إلا إذا كان بناؤه أقيم بشکل جيد وراسخ مثلما حدت 


لفرعونية إلى آیات الفن الاغریقی والرومانی 


إذا استقام بناؤہ؛ 3 يصبح لأى عمل فنی فيمة 


۱ أعماز الخالدة من الأهرامات | 
۲ ۰ جال الدراما والنحت وأ عمال شيكسبير وإبسن وتشیکوف ودستويفسكى 
۱ تول. بتوی وفلوبیر وبلزاك وجویس وبروست وغیرهم من کبار: الکتاب 
السمیفونیات الخالدة التی مازالت تتحدى الزمن للموسیقیین العظام؛ ويقودنا 
يذا إلى ما قاله الأديب العظیم نجیب محفوظ عندما ذکر آحدهم آمامه التشایه 
کی من مو ضوعات الأعمال الابداعية من شتی الفنون فأوجز نجیب محفوظ 

بان الفن ناه ای آن العمل الفنن لیس مجرد فکرة قد تتشابه فى آعمال آخری: 

فاذ كانت الأعمال الفنية العظيمة خطرت فى آذهان مبدعیها كمجرد آفکار: دان 
هه | أفكار یمکن أن تکون قد تشابهت مع أعمال آخری ولکن الفرق بين عمل 
آ درهواليناء]و العالحة الفنية لهنه الفكرة, ويؤكد. آرسطو على هذا الیدا 
الفن هی کل شیء فهی التى یمکن 


الفنى الهم وذلك عندما يؤكد بأن العالجة فى 
التی فى يد الفنان 


ایل ما هو ذاتی مستحیل إلى ما هو مقنع مقول.. وهی 


817 


غير القدیر طبعا تستطیع أن تحیل المکن إلى شىء غير ممکن وبالتالی ن 
مقبول: و (ذا كان ما یحاکیه العمل الفنی شيئًا لم يره الشاهد من قبل نال 
يحصل عليها فى هذه الحالة لن يكون مصدرها المحاكاة بل الصنعة أو ۳ ۱ 
ما شابه ذلك(۱) 


المتعة فى العمل الفنی لا تأتى للقاری أو المشاهد من الحدت أو القصة ولگ 
تأتى من المعالجة أو بمعنى أصح من البناء. إن البناء الجيد هو مصدر المتعة ف 
العمل الفنى بشتى آنواعه, وقد أورد الدكتور عبدالعزيز حمودة؛مثالاً جيدًا ء: 
فام بترجمة كلام يوجينيوس فى مقال الشاعر الإنجليزى والناقد الکبیر > 
درايدن «مقال عن المشعر الدرامى» وذلك عندما يهاجم يوجينيوس أو نو 
هيرست المسرح الإغريقى لأنه يعالج قصصا من التاريخ والأساطير استھلکتھا' 
أقلام شعراء للحم وذلك فإن جمهور المشاهدين يدركون سیر الأحداث قبل أل 
تنتهى المسرحية؛ يقول عبدالعزيز حمودة «فی ضوء هذا الكلام لا نستطيع أن 
نستمتع بقراءة مسرحية أو مشاهدتها أكثر من مرة. لکن الواقع يثبت عكس ذلك ' 
تماما فالإنسان يستطيع أن يكرر التجرية مع مسرحية جيدة أكثر من مر 
ویستمتع بها فى کل مرةء(۲). ۱ 
وفى الحقيقة أن المبدع لا يبدأ عمله دون أن یکون فى رأسه فكرة ما آو هدف 
يسعى لتحقيقه أو تيمة معينة وذلك قبل أن يبدأ بناؤه» ويطلق لایوس إجرى عا 
هذه التسميات اصطلاحا واحدا وهو «المقدمة المنطقية». فهو يرى مثل الکثیرین . 
أن البناء الدرامى أو العالجة لابد أن يسبقها شىء أساسى. وقبل كل شىء یح 
على حد قوله أن «يكون هناك مقدمة منطقية لأى عمل درامی 2۲۵0396 أوالفكرة ' 
الأساسية كما یقول جون هوارد لوسون لأن الفكرة الأساسية فى المسرحية هی 
بداية العمل فيهاء("). 
وهده المقدمة المنطقية كما يراها ألكسندر ديماس الابن هى بمثابة الرشد أو الدلیل 
الدی يقود الكاتب إلى الطريق الصحيح وبالتالى يتعرف القاری أو المشاهد بدوره على هذا 
الطريق الذى يسير على هديه العمل الفنى؛ فالمقدمة المنطقية حسب مفهوم ألكسندر 
ديماس الابن هی نفع لكل من الكاتب والقاری أو الشاهد. 


- ۵۸ - 


لل لایؤس بجری على حتمية القدمة النطقية بان كل السرحیات العظيمة 
وم على مقدمة منطقیة. ولکی یبرهن إجرى على زعمه هذا فانه اختار 
[ الشترحيات الشهيرة ووضع آمام عنوان کل واحدة منها مقدمتها النطقية 
نا طلق المؤلف من خلالها أو التی بنی علیها عمله الفنی أو التی كانت الغایه 
كان يريد أن يحقمها أو التی حسب رأيه أعطت مفهوما معینا للعمل 


راہ ۱ 
عب (ان الحب العظیم يتحدى کل سسیء حتی الوت نفسه). 


۴ . اللك لیر (الثقة الممیاء دی بضاحبها الی الدمار). 
۲ ماکیٹ (إن الع الذى لا يعرف الرحمة ینتهی بالقضاء على نفسه). 


ت 
١‏ عطیل (إن الغيرة تقضی على نفسها كما تقضی تقضى على مناط حبها). 


باح (إن الأوزار التى يرتكبها الاباء يقع أحدها على الابناء). 


٠‏ . الطريق السدود (إن الفقر الدقع يشجع على الحریة): 


۲ چونو والطلووس (ا ن عدم التبصر فی العواقب جلاب الصائب)(*) 


۱ وهذا لا یعنی أن مفهوم هده القدمات النطقية التی آوردها لایوس جری هى 
شب ماکان يدور فی ذهن شیکسبیر أو ابسن أو کنجزلی أو آوکیزی أو 
فة من الکتاب لأن هذه السرحیات التی آوردها تحتمل تفسیرات مختلفه. 
ینہ .مات منطقية مختلفة عند مولفیها أو نقادها أو عند قرائها ومشاهدیها: 
هذا لا یعنی ایا أن هذه القدمات النطقیة هی وقف فقط على هده 
سرحیات التى أوردها لايوس إجرى ولكن قد يجد المرء مثيلا لها ينطبق على 
و اخری فان القدمة النطقیة التى آوردها مثلاً لسرحية «رومیو وجولییت» 
کت مسج 
لدرامية والرواثية والسينمائية وا لتليفزيونية ولکنها تختلف فی أحداٹھا 
زیانجت | أو بنائها بحيث أصبحت أعمالاً مستقلة لا تقل فى قيمتها عن 


5 رحية شيكسبير: وهذا ما اا تخد النقاد أو الباحثين إلى أن یحصر هدد 


5 9۹ 


ھت الخلط وسوء الفهم الذى یقع فيه الکثیرون يرجع إلى بیو 
م كلمة ۳۷04 على آنها الحبكة وأحيانا أنها الحدث واستشهد على ذلك 
مة فترۃ من كتاب «فن الشعر» حيث يقول أرسطو: «إن أهم العناصر الست 
1 فالتراجيديا ليست محاكاة لأشخاص بل محاكاة الأاحداث: محاكاة 
اه والشقاء. فالسعادة والشقاء تأخذان صفات معينة تتفق مع 
ساتنا؛ لکن ما نفعله هو الذى یقرر سعادتنا أو تعاستناء الممثلون إذن لا 
۱ ای بالتمثيل بغية ويره #تخصية: آیدا إنهم يقدمون البشخسية نجل 
خد دث. والنتيجة هی أن غاية التراجیدیا هی الحدث أى الحدوتة أو ار (Plot‏ . 


ڈو با 
0 


افی رأبی أن الحبكة أو ال 101 ليست كما يرى عبدالعزيز حمودة فھی تختلف 

بى القصة وتختلف عن الحدث حتى ولو قال أرسطو عكس ذلك فهى أشمل 

۲ بالنسبة للعمل الدرامی, الحبكة التى تربط بين الأحداث وهی التی تضيف 

ومد قيمة ومعنى وهس التى تعطى للقصة عنصر التشويق وهى التى تنظم 

بن البداية والوسط والنهاية وهى الصفة الأساسية فى بناء أى عمل درامى؛ 

ن إذا ما رجعنا إلى قاموس بنجوين للمصطلحات الأدبية نجد أن كلمة ۲۱۵۲ 

آکیتی: :«الخطة: التصمیم: المشروع أو إطار الأحداث السرحية, القصة أو 
3 الروائی وأكثر من ذلك تنظيم الأحداث والشخصيات بطريقة تثير الفضول 
۱ ضرف بالنسبة للمتفرج؛ أو القاری, أما بالنسبة لعنصری الزمان والکان 
۱ ة يدور السؤال الملح فى ثلاثة ثة أزمنة: لماذا حدث هذا 5 لاذا يحدث هذا ؟ ماذا 
و ن فیما بعد ولاذا؟ ویمکن [ضافة (هل سیحدث أى شیء؟). 

_ بالنسبة لارسطو هی البدا الأول وهی «روح التراجیدیا». وهو یسمی الحبکه 
«مجاكاة الحدث وأيضًا منسقة الأحداث, وطالب بأن تکون الحبكة هی الاطار 
. (أى یکون لها بداية ووسط ونهایة) ویجب أن تکون لها وحدة ای بالتحدید تحاكى 
' حدثًا واحدًا أى كلا واحدًا أى البناء الذى يوحد كل الأجزاء بحيث إذا تفیر مكان 
' جزء أو أزيل يتفكك الكل ویضطرب»(*) 


د 


آما قامو س 00165 للمصطاحاس الأدبية فانه يحدد کلمة ٢٣ا۲‏ کالاتی: 
«الاطار لأى عمل درامی آو رواثی. تخطرمل سلسلة الأحداث التداخلة ال 
يؤدى إلى سرد القصة, وبشکل نمطی فإنها تنتظم فى سياق منطقی لإثارة 
الاهتمام والتشويق وتؤدى إلى الذروة ولحظة التنوير بشكل فنى ومريح»(*). 
أما قاموس «مختصر المصطلحات الأدبية» فإنہ يفسر الحبكة 7106 على أن 
«خطة أو مشروع لتحقیق هدف, تشير كلمة وم فى الأدب+إلی تنظیم الأحداك 
لتحقیق تأثير مفصود. الحبكة هی سلسلة من الأحداث المنسوجة والمتداخلة 
بعناية وتتقدم فيي اضطراد خلال صراء القوى متعارضة (صراع) نحو النرو 


ختلاف پللروائی الانجلیزی ام فورستر: «لقد عرفنا القصة بأنها سرد 
الأحداث المنتظمة زمنياء الحبكة تنظم ایضا الأحراءه ولکن التأكيد يقع على 
السببية (انظر السبب والتأثير :عم 4 1156© )» مات الملك ثم ماتت الملكة 
«هذه فصة. مات املك ثم ماتت الرعد من الحزن «هذه هی الحرکق(۱۰) 


ویری قاموس بیدفورد أن الحبكة ۲ هی: «ترتیب وتداخل الاحدات فى عمل 
سردی جری اختیارها وتصمیمها لشغل انتباه القاری واهتمامه, (وأيضا لإثارة 
التشويق والتوت ' فى حن آنها أيضًا تکون بمتابة إطار العمل للتعبیر عن رسالة 
الؤلف أو موضوعه وللعناصر الأخرى مثل الشخصيات والرمز والضراع. ظ 
وتختلف الحبكة عن القصل فهی خم الى سرد الاحداث بشکل منتظم اا 
داس اختیارا مع التاكيد علی إبراز السبى, والقصة هى المادة الخام التى تنبنى ' 
علیها الحبکت(۱۱) ۱ 
ولا يختلف قاموس آخر؛ وهو قاموس إن, نی. سی عن غیره فی تهررن | 
الحبكة نما یقول: بھی الجرتیں الواعی پواسطة أحد المؤلفين لاحداث بطريقة 
سردية هن أجل تحقیق تأثیر مرغوب. ۱ 
والحبكة هی آکثر من .ان تکون مساطة سلسلة من الحوادت فی ای رآ 


انها نتیحة اختيار الكاتب المتعمد لا حد ارخ متد اخلة (ما یحدت) واختیار الترتیب 


N 2 


5 سرا ون کاب دارکان الزواية» یشم 1( 
لريقة رید عرفنا اله لقصة كسرد 


انقطة التحول) ويؤدى ! حل اللسراع ورغم آن بعخی 
ا بلا حبكة وتعتمد على نو یں والأسلوب آو 


یبال الحديثة هی اس ۷" 
لمالۃ المامة من أجل وحدتها الفنية فان لم الروایات والسرحیات لا تزال 


زیی على الحبکات الترابطقة(۰/۲۲ 


تان «فن الشغر» إن الحبکه ہداب 
إل انه اید من آن تکون ابا رس نة لا مجال فیها لتفییر حدث عن 

مود حذفه, وال اشطربت الوحده الناظمة للبنیة ثم یقول ان الاقتصار 
8 بطل واحد لا يغنى فى إسباغ الوحدة على العمل الدرامى؛ فالحبكة الدرامية 
َ1 و کی من أحداث عدة لا تربط بينها وإن دارت أحداثها حول رال واد لن 
حىکة متتابعه الحلقات Eqisodic‏ لا ةا ننتهة و شها 
شیر من الکتاب يؤثرون الحبكة 


التتابعة الحلقات لما يجدون فى ذلك من حرية وانطلاق؛ وعلی أية صورة كانه 
الحبکة فإنها تنتظم فی العادة الصراع 00811106 الذی هو أساس الحدث الدرامی 
۲ وبهذا نجد شخوص ا!سرحية مدفوعین إلى الانتقال من حدث إلى حدث 
فى إطار الحبكة الوحدة إلى أن يبلغ الحدث الدرامی ذروته,(۱۳) 2 

وإذا كان الفنان يحصل على مادة عمله من الحياة فان الامر كما سبق وقد 
نکرنا فى الاح ء الخاص با محاكاة بأن هذا الاختیار یحتاج إلى الشکل الناسب 
الذى تصب فيه هذه المادةء وهناك حتمية ترابط بين هذا الضمون وأشكله بحيث 
يصخبان كلا واحدا ولا يتأتى المعنى النهائى والكلى والعملى إلا من خلال و 
الشكل والضمون. وأصبح التفريق بينهما من جانب أى ناقد دليل على عدم و: 
بالبناء العضوی للعمل الفنقى؛ وهناك قول باللاتينية يؤكد هذا العنی سی 
formah ut virum femina‏ 6 وترجمته أن «المادة تبحث عن الشکل مثلما ` 
تبحث المرأة عن الرجل». 

ویری إريك بنتلی وهو من کبار نقاد الدراما أن الکاتب الدرامی إذا ما آراد أن 
یکتب عملا فيجب أن یبحث عن الشکل الناسب. وهو يرى أن «الشکل مرن ولکنه 
لیس شيئًا اضطراریا. فهو یتوافق مع عقل الفنان وهو بدوره یتشکل جزئیا بالگان " 
والزمان(۱۶) 

ومهما كان شکل العمل الفنی فانه لابد وأن يعالج حدثا واحدا أى أنه یرتبط 
بوحدة الحدث مهما كان عدد شخصیات العمل الدرامی. 


یری أ. سی.. برادلی وهو من آهم من کتبوا عن فن شیکسبیر الدرامی أنه 
على الرغم من أن مسرحیات شیکسبیر تحتوی على عدد کبیر من الشخصیات 
الا أن هذا لا یعنی أن شیکسبیر لم يكن یلتزم بوحدة الحدث فى البناء الدرامی؛ ‏ 
فنجد أن کل الشخصیات عنده تقوم بخدمة الحدث الاساسی فى السرحية الذی ` 
يدور حول بطل السرحية أو حول بطل السرحية والبطلة. یقول برادلی: «ان مثل - 
هذه التراجیدیا تستعرض آمامنا عددا ضخما من الاشخاص (أكثر کثیرا من 
اشخاص أية تمثيلية يونانية اللهم إذا أضفنا علیهم عدد أفراد الجوقة 


SRE 


2 ۷ ولکنها قبل كل شىء قصة شخص واحد هو البطل» أو شخصین على 
هما «البطل و البطلة»(۱۹). 

ايفوؤعندنا يقول بأنها اه یعنی أن هذین الشخصین يربطهما 
اد يدوران فى فلكه أو أن هذا الحدث يدور فى فلكيهماء فليس لكل 
mal‏ حدث منفصل أى أن العمل لا يتضمن أكثر من حدث آیساسی فلا 
روحدة الحدث. 

الدكتور رشاد رشدی يشرح معنى الحدث الواحد وفمًا لما شرحه أرسطو: 
ند حدد آرسطو كما رأينا ما يعنيه بالحدث.. فهو كما قال ليس مجرد 
جموعة حوادث تحدث لشخص واحد. إن أية مجموعة أحداث مهما تقاربت أو 
ا تاو تر ابطت لا تشك حدئًا بالمعنى الذى نقصدہ.. إذ يجب أن تتوفر لها 
بد 2 شروط أو ا عضويًا لو حذف منه جزء اختل الکل, الحدث 
۹ لترابط عضويًا (الکائن الحى الذی تحاکیه الدراما والنتيجة كما قلنا إن الحدث 
ای تحاكيه الدراما يختلف عن الحدث بمعناه المألوف فى الحياة ۔ إنه لیس أى 
حدث.. إنه حدث له كيان عضوئ!''). 

کات يكون إما بسيطًا أو مركباء والحدث البسيط أن يكون التركيز على 
حدت استاسی واحد طوال العمل الدرامى أى لا يستعين الکاتب بأحداث ثانوية 
چس إلقاء الضوء على الحدث الأساسى؛ ويقوم الدكتور عبدالعزیز حمودة 
۴ شیح الفرق بين الحدث البسيط والحدث الرکب فیقول «هناك مؤلفون ونقاد 
برحیون یجیدون الترکیز على حدث أساسى لا يحيدون عنه طوال العرض 
سرحیبینم بری آخرون أنه من الأفضل أن تتواحد الخیوط الفرعية التی 
ی ساسا مع الخیط الرئیسی للحدث وتثریه وتصعب فیه. ولکل وجهة نظره 
لتر ف بات عنها بحماس واقناع وقد بدأ هذا الجدل أصلا بشیکسبیر وأعماله 
قد كان ذلك الفنان أول من تجراً على خرق قواعد كثيرة كانت تعتبر 
تى أيامه قواعد جامدة:؛ لا يجب حتى مجرد التفكير فى خرقها. لقد ثار مثلا 
لى وحدة الزمان التى حددها أرسطو بيوم أو ستة وثلاثين ساعة على أقصى 
تقد وزقار ایضا علی ما درج عليه المؤرخون على تسمیته بوحدة الکان التی 


الدراما 


ے لال ہے 


1 
۱ 
|| 
|| 
۱ 


ردوها خطأ إلى أرسطوء أما فيما يتعلق بوحدة الحدث فإنه لم یجرؤ على كس 9 
وحدة الحدث ولم یجرؤ أحد على ذلك حتی الآن, ومع ذلك فقد أدخل عل 
موم اليك عن اتتام افركي انراق ہکلم عرسا قااق ا تک 
المركب عند شيكسبير تركيبى حقا يعتمد على تركيبة يساهم فى وضعها بن 
حیظ قرقی تلتق :یج فى النهاية مع الخيط الرئيسى بل ذهب إلى أبعد من 
قا وش الف شا اسف الم اق سین 531 ییا واگ م کی ومو ما بدا 1 
آیضا تحت باب الحدث الرکب(۱۲). ۱ 


يرى أرسطو أن الحدث لابد أن يكون له طول معین لابد أن یلتزم به الکاتب» 
وهو بهذا لا یعنی عدد الصفحات أو الزمن الذى يستغرقه الحدث وان يعنى ألا 
کون سل ناف خلا شیع ضول رح نم رن ی 
الطلوب. ولذلك لا يجب أن يبالغ الکاتب فى الطول حتی لا يثير ضیق التفرج 
وضجر القارئ عهاما لا یجد مبررًا لهذا الطول؛ یقول فى ذلك لنوکس روي 1 
ہوا پسٹرس شرس متا يشيظر اسم أركياحها المسرحية لائیا اب 
عن الطول العتاد... وهکذا بنفس الطريقة كان ممکنا للمؤلف أن يقول ما پریده 
فى ساعة ونصف كما تحتاجه المسرحية ولكنه اضطر إلى الإطالة حتی يصل إلى 
الطول الطلوب .۱*۸ 

يجب أن یسمح منطق الحدث الدرامی وفقّا لا یقوله آرسطو بأن تتسلسل 
الأحداث بالسبب والحتمية بحيث تؤدى إلى أن تتغير مصائر الأبطال؛ ونحن 
نلاحظ عیب الاطالة الخطير فى كثير من الأعمال الدرامية خاصة فى 
المسلسلات التلفزيونية التى تفرض على كاتب السيناريو حشو مسلسله بأحداث 
فراهية كثيرةافسى لها غلاقة بالحدث الأساسى وتكاد آن تكون احدإٹًا مستقلاا 
بلأاقينا نی اقا واف حتی قی:الٹمر الترامی الخدت الامماسیی» ویکٹن ك 
السيناريو غير قالدير بالظبع من ثرثرة شخصيات المسلسل بكلام سقيم لا علاقة 
له یبای وخو بظفقزانسا یسی» استهدام الحبکات الڈاتریۃ اتی و٢‏ 
ساسا وجدت من أجل القاء الضوء علی الحدث الاصلی وتقوی من تأثیره وذلك 
عن طريق التناقض والفارقة وتصب فيه فی النهایة. 


۷ ۷ سے 


ى اللحظة الحاسمة وهى نة البدء فی العمل. ومن أين يبدأ الکاتب 
رکید ف يبدأ؟ يرى لنوکس روبنسون أن الحيرة کثیرا ما تنتاب الكاتب عندما 
یشرع فی اب عطله اندرامی وتتلف فإنه پسائن سیا قرئ ما هى النقطة اى 
9 موضوعی؟ وهذه ھی الشکلة لابد وآنها واجهت شیکسبیر عندما كان 
ای مامات تن :تسمال آندا عن اتلحظة القی اخكارس] یگ یی ولا 
۱ ا ند التی بدأ فيها معالجة موضوعه. ولكن ربما قد بدأ تخطيطه 
لشخصیاته فى وقت مبکر ریما يكون أثناء حياة والد هاملت. وتعود ابسن فی 
مسرحیاته الأخيرة معالجة موضوعه فى وقت متأخر قلیلاً أو کثیرا. فیحدث کل 
رن على جانب كر من الأهمية قبل أن يرفع الستار عن «آیولف الصفیر» 
0 ن «جون جابرپیل بروکمان». وهذه السرحیات ما هی إلا ناتج الرماد الذی 
مزال سا لا مس نشی تة کان شرع میا شیف سیت إلى 
ذلا 9 أن هذا الرماد علی جانب كنيز من الأهمية لاہ نتج من بركان ولم ينتج من 
2 نفاية فى حدیقة(. 


مولن ترشر فهو یری ان دلیس فی الحياة هناك ما یسمی بالیدایات: حتی 
8 الانسان هو مجرد نقطة امتباطية فیطاق منها ترجمته الشخصية. لان 
ال التی تحدد مستقبله موجودة فى اشخاص واحداث واحوال وجدت قبل 
1 یفکر فیها . ومع ذلك یکون الیلاد نقطة بداية جيدة لكاتب الترجمة الشخصية 
وبالنسبة للراوی الذی يكتب تاريخ حياة شخص: فهو یمکن أن یعطی فصلا أو 
مثل هذا عن «السلف» ثم ما يلبث أن يحكى مغامرات بطله من الهد إلى ما بعد 
مولكن کاتب الدراما کما رأيثا لا یتعامل مع سلسلة الأحداث الطولة ولكن مع 
| قف القصيرة الحادة: بونذلك فالقضية بالنسبة له هی: عند أى لحظة من 
| الأزمة أو مسبقاتها من الافضل أن يبدأ بها فهو مثل الصور الفوتوغرافى الذى 
۲ق فی مسسفہ من اجل أن يدد ها يمكن آن يحصل عليه من الجال المتام 


- "ا وتعتمد الإجابة على هذا السؤال على أشياء كثيرة ولكن أساسا على طبيعة 
الأزمة وطبيعة الانطباع الذى يحدثه الكاتب على جمهوره(۲). 


¥ - 


تو 
1 


01.2 تاملح م ررب ص نت سس تست ی سس بت تست سس سح 
3 ا 5 


ليح > س ا س سح ات وتسم 
| 5 


Mm Ee‏ 1 ہج وووںووو و Gaz‏ سس 


0 سہسپُٗ. ےکا ...کے 


e‏ یشید 


سے ہے ۔ 
5 . 


ویقودنا هذا إلى آهم شىء فی خصائص البناء الدرامى العضوى وهو أن کون 
لهذا البناء بداية ووسط وزنهاية, ويربط ہیں هده الأجزاء الشلاقة فانون الحتمه 
ای آن گل جڑے يؤدى إلى الآخر بحيث لو قمنا سا بتغيير مكان كل جزء اختل البناء 
شمش لا ینیفی لها أن تدرك القمر ولا الليل يسبق النها" 


۱ طلب ان : 
وس مالشترورة آن شین زر ری ۱ 

البداية الدرامية إزن مرجلة حتمية ونجن نسمیی فى النقد الحدیث الموؤن 
Situation‏ أو مجموعة الظروف ان دحتم حدوت شىء معين والتى بالضرو 


شد و بدايته وتلك دهایته, قبدایتہ لايد أن دجبیء مطمینة لنفس الرأى حبس ل جد 
7 دذفسة داقیا ند فعه ار التساؤل: تری ماد سیچل رش بعد دلك)ء,(۲۲) 9 ۱ 
أن البداية لیست مجرد مغدمة ولیست عرضا ونحن نشول انا سیت أيضا كما 
اعتاد البعض أن يعتبرها فرشة للدخول فی الأحداث, إن البداية فى رین هی . 
بداية الدخول فی الحدث مباشر سره دون لخو أو تطويل ل“ وهی كما يقول الدكتور يا 
تساج مرحلة من مراحل دت تحتم آن یتبهها شیء معین أى آنها شیء ء یترتب . 
عليه حدورن < شیء آخر, کی أنها «لر لیست مچرد نقطة ایترا, .۰ رها الکاتن 
هكذا حیثما اتفق بل يجب أن یحتم وجودها عدم وجود شیء آخر سیتھا ٥۸‏ 


ا نشدت او فما بقلین 4لا تلبت ان تمرف تدریچیا بالکشف 
١‏ لتقلاب ۰ عن بداية الحدت. وهذا نقودنا إلى القول يأن براعة الکاتب فی الیناء 
پر مقدرته على توزيع المعلومات التى يجب أن يحصل عليها القارئ أو 
a E‏ 
المیوب التی نراها ككيرًا فى الأعمال الدرامية العربية بوجه عام. يقول 
و ادلی فى هذا الصدد: «ولکن عملية الحصول على العلومات وحدها 
کر يهة كما أن الافضاء بهنه العلومات مباشرة إجراء غير درامی: ولذا 
مموومپیلپوم×ٔمسپمیچح 
راف یزودون تیر بالمعلومات». 

ی النهاية لا نجد 8 نقوله نوع هذه القولة الغاية فى الأهمية: «إن من لا 
پستطیع أن يبدأ بلا N‏ أن ينتهى». 
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ے ¥ 


الدراما والتاریح 


ا 


| تعتبر قضية الفرق بين الفن والتاريخ أو بمعنی آخر بین الفنان البدع والمؤرخ 
اه القضايا التى يقع فيها البدعون فى برائن مفالطاتها: ويقع أيضا فى هذه 
الفالطات بعض النقاد ومدعو المعرفة مع أنهم لو أتعبوا أنفسهم قليلاً وقرأوا فى 
3 بذا الوضوع ما كتيه عظماء التقاد والمفكرون لاكتشفوا | سخافة ما يعتمدؤن. 
٠‏ التاريخ هو علم يحاول تسجيل ما حدث من وقائع الزمان ويحاول أن يكون 
وق نا فی ذلك باتباعه الأساليب العلمية فى الوصول إلى المعلومة الصحيحة 
شأنه فى ذلك شان أى علم. . فى حبن أن التاریخ بالنسبة للفنان هو مصدر الهاح 
أو ا کنادة یمکن أن تکون خلفية لابداعه الدی ہکن أن یتجاوز الأحداث التاريخية 
دة إلى رؤية فنية شاملة تتوافق نیت زمان ومكان. 


فان ان یھ تالسنيقة الفنیه4؛ و اورک تاد یش ا 
اش تطاق مدلولها الخبری ولذلك فهی حقيقة خاصة بزمان معین ومکان معين 
1 فان تخد آن الحقيقة الفنيك ذات مدلول واسع وشامل: قالفنان قى إمكانه أن 
٠ 1‏ يبدل فى الادة التاريخية بالحذف والاضافه ودلك لیخرجها من مجرد کونها 


FT 


= »س 


أحدائًا يتفق عليها معظم المؤرخين وفقًا للدليل العلمى إلى عمل فنى یتجار 
الزمان والمكان. 

إن حرية الفنان بالنسبة لتناوله للتاريخ تجعله لا يلتزم بكل ما هو حقيقي 
ولذلك فإنه يحاول أن یخضع الأحداث نا يريد أن يحققه فى عمله الفنی؛ فاا 
يروى الأحداث التى وقعت كما يفعل الؤرخ ولكنه يروى الأحداث التى يمكن أن 
تقم؛ ولهذا يرى أرسطو أن الشعر كان أوفر حظًا من الفلسفة وأسمى مقاما مر 
التاريخ لأن الشعر يختلف عن التاريخ فى أنه يقدم لنا الكلى بينما يقدم للا 
التاريخ الجزتی: وعندها يستخدم المبدع الحقيقة التاريخية فإنه يستخدمها کمبرر 
لاضفاء طابع الإحتمالى على أحداث عمله الفنی. 


3 ۱ 
ويعتقد لودوفكو كاستلفترو وهو أكبر ناقد إيطالى فى القرن السادس عشر 
بان طبيعة الشعر تختلف إلى حد كبير عن طبيعة التاريخ لیس فى المادة فقط 
ولکن أيضًا فى الشکل. وهو يرى فى نفس الوقت بأن مادة التاريخ ليست من 
اختراع عبقرية المؤرخ بل انه یستمدھا من تدفق الأحداث اليومية أو من الإرادة 
الالهية العروفة للعیان آما الشاعر آوالبدغ فان مادثه من صقم خیال عكرت ۴ 
وبالنسبة لهذه النقطة يرى الشاعر والناقد الانجلیزی العظیم صمویل کولیردج . 
أن العبقرية ما هی الا معايشة الأشياء الانسانية الكليةء وهو يرى أن الأهمبة 
الکبری ليست بالادة أو الأحداث المأخوذة من التاریخ بل إن الأهمية فى اعتقاده 
للمعانی وبالقیاس على ذلك تصبح الادة ذات قيمة آدنی. ۱ 


آما الناقد الألمانى الکبیر لیسنج فانه ینادی برفض اللجوء إلى التوئیق التاریغ 
کشرط آساسی فی تقييم أى عمل درامی تاریخی وأن الفنان إذا لجأ إلى 
الأحداث التاريخية الموثقة فإنه يفعل ذلك من أجل ضروريات الشكل الدرامی, ۰ 
ورأى ليسنج هذا مع أهميته الكبرى يغفله للأسف الكثير من نقادنا عندما " 
یتعرضون لأى عمل فنی استقی أحداثه من التاریخ. ۱ 

يقول جورج لوکاش فى کتابه ذى الشهرة الواسعة «الرواية التاريخية وذلك فى . 
عرضه لوجهات نظر کل من جوته وهیجل وبوشکین فى علاقة البدع بالتاریخ بأن ١‏ 


جج ا نے 


سا بادق للصدمات ON.‏ ونقاط ب الكبرى فى التاريخ؛ 


جل أن یقوم الکاتب بالتعبیر عن مفهومه التاریخی بشکل 
يعالج الحقائق ي الفردية 3 بآکبر قدر كما يشاء من 


۴ دوره أن 
رد الإخلاص للحقاتق 
اما 

تا ہنی اتا مقي بت ای رح میت مو میهف 
1 کے ےر ی 
ا لح فق إذا ما آرادآن يضور الكل الأكثر تعقيدًا وتشبعا بصدق تاريحى: 
بحقبة ة معينة أعمق وأكثر تاريخية على نحو آصیل 
لتقيد بالعوامل 


کا الفردية فى التاريخ بدون هده الصلة قانه يصبح عديم 


ريد ل ان يتحرك داخل موضوعه وائل شعو با 


لثاريخية الفردية». 

فالیدع عندما يتعامل مع التاريخ 
كرا أجيانا أحد الأعمال الدرامية التاریخیه 
تلفی بظلالها علی الحاضر الذی نعيشه؛ ویحاول و رت يهدم 
کت سر دب و ا 
معروفة فاذا به پلقی سخطا عظيمًا من الذین یعبدون آصنام التاریخ 
أحد بتفییر أفكارهم عنها أو أن یعطی بعدًا انسانیا 
ها نبلاً وتعلى من شأنها بحيث تتحول من 


إن ميجن خی ہد اس فنحن 


لل EA‏ ٹا یحیة بحيث تزید 


2 


e‏ إلى شمولها الانسانی. 

ان کل كاتب أصيل حا كما یقول لوکاش «يقدم وجهه نظر جديدة فى مجال 
معین فلابد من أن يرضى بعحیزات أو آراء قرانه السبقة»؛ ویبدی الرواتی 
الفرنسی الشهير بلزاك اعجابه الکبیر بذكاء کاتب الرواية التاريخية سیر 
ایب عود أعظم كتاب هذا النوع من الروايات فى انجلترا فى العصر 
الرومانتیکی وذلك لأنه يتجنب مثل هده ا ء التی تثیر السخط علیه؛ ¡ فهو 


ے رت 


یجعل من شخصیات التاریخ الرئيسية فى روایاته شخصیات ثانوية وه 
یتطابق مع القوانین الداخلية للرواية التاريخية كما یقول لوکاش.. بل أي ا 
اختیار قصص غير معروفة ولا ثابتة من حياة هذه الشخصیات كلما كان ذلك 
ممکنا. وکان يلجأ إلى ذلك أيضًا کاتب الروایات التاريخية الاسلامية جرجی 
زیدان الذی يبدو تآثره الشدید بسیر والتر سکوت. كانت الشخصیات الرد 8 
فى رواياته شخصیات من إبداعه ولیست من التاریخ فى شیء. 


ونجد أن شیکسبیر على عکس ذلك فقد تقید بالفهوم الکلاسیکی بأن بطل 
الماساة لايد وأن یکون من الملوك والنبلاء؛ ولذلك تبحدك آن أبطال مسرحياتة 
التراجيدية هم على سبيل المثال: يوليوس فيصر وهاملت ومكبث ومن ملوك 
انجلترا هنرى السادس وريتشارد الثالث وهنری الرابع وهنرى الخامس ولكن 
فی رایه لا شوم مایم القاريد وكوي اغزاز النفس ار ی 
شیکسبیر برؤية فنية شاملة نحتضن الانسانية كلهاء ۰ وقی الوقت الدی قد لا يهتم 
القارئْ بالبحث فى کتب التاریخ عن هنری أو ریتشارد فانه یستمتع بشخصياتهم 
فى مسرحیات شکسبیر فلز ادا ويختلف النقاد فى تفسيراتهم لهده الاعمال 
الخالدة ولکن المؤرخين لا یختلفون الا قليلاً جدًا ‏ فيما کتب عنهم - والفرق أیضا 
بين البدع والورخ کل مبدع يستطيع أن ماع نفس الوضوع الذی استقر الورخون. 
على حقائقه ولکن الأعمال الفنية عن ند نفس الوضوع تأتى مختلفة: تماما دن الفن 
گما چس روم او e.‏ : لقد الوب 
کان این نابلیون مختلفا: لم يكق يعنيةا الشاريغ نول إن النرواياك ا 
والمسرحيات التى تناولت غرامياته لم نكن نعلم إذا كانت تلك النساء شخصيات 
تاريخية حقيقية أم من نسچ الخيال ولكن الذی يعنينا دائما هل هی شخصيات ا 
إنسانية قابلة للحدوث آم أنها شخصيات مستحيلة: فكما يقول أرسطو ان الفن ٢‏ 
۳ سور الحتمل 9 سد و أليست شخصية الملكة ع ۱ 


N 


ل 
2 


اعرف التفاضيل التاريخية غنهما نلجاً إلى شيكسبين أو داریدن أو 
بو أو أحمد شوقى فى أعمالهم المسرحية عن هاتين الشخصيتين أم أننا 
لہ ی بلوتارك وإميل لودفيج وتويبنى وغيرهم من المؤرخين؟ هل يجرؤ أحد أن 
ل شكسبي أو أحمد شوقی لأنهما لم يلتزما بالتاريخ شش لماعت 
پا 


ان قيمة العمل الدرامی ليس فیما رقەمة انا من حقاقق تاريخية فیذا لا يلت 
را أو الشاهد فی السینما والسرح والتلیفزیون: فلا یهتم أحد بالعصر 
:ی دارت فيه أحداث مسرحیة: «هاملت» وعما إذا كانت الأحداث, حقيقية من 
جه التاریخی أم غير صحيحة: . یکون الاهتمام بالبناء لت ال عش عب 
اص ات وفيما يريد ان يصل.إليه المبدع وكيف وصل إليه وهل كل هذا يؤدى 
ا وا معينة تختلفك عما تحدثه قراءة التاريخ من تأثیر؟ فليس الغرض هو 
فرفة ای دا التاریخ ولکن الفرض آکبر من ذلك وهو الوصول إلى 
3 تة الشاملة أى الحقيقة الفنية. ولذلك فإن الفن أفضل من التاريخ كما قال 
لو لأنه یعالج الکلی ولذلك وضع الفن والفلسفة فى مرتبة واحدة أعلى من 


سكا 


برثبة بة تاد يخ. 
1 یٹ 


- ۷۷ ے 


- نظرية التطهیر التراجیدی عند آرسطو 


1 
وت 


9 الها شام ارسطو يتعريف التراجيديا على آنها محاكاة لحدث فإنه اشترط أن 
إن هذا الحدث فى أسلوب درامى قصصى وذلك ليطهر النفس عن طريق 
الہ او ارس تطهيرا كاملا . ولم يكن أرسطو يدرى أنه عندما ذكر موضوع 
ا هنذا بإيجاز شدید آنه سوف یقیم الدنیا من بعده ولایٹندھا حتی رومتا 
ذا بين اد والبدعین والمفكرين أقصد دحولت جملته عن التطهير إلى نظرية 
اكثير من الجدل ون لانه لم يلق عليها الضوء الکافی. 


٠‏ ویبدی الدكتور محمد مندور أسفه وذلك عندما تعرض لهذا الموضوع فى كتابه 
ls‏ لتقد لان ارینظو نم يوضع اسز الحظ أو يقم بتحليل مايقصده بكلمة 
هير والطريقة التی يحدث بها فى النفس البشرية. .وقد دقع عدم التوضیح 
نذا الجبال الشراح والفسرین والفکرین إلى ابداء آرائهم فى تفسير هذا 
طلح الدرامی. ویری الدکتور مندور بأن التفسیر الراجح فى شرح هذه 
رن مر + «الذی يذهب ل 0" بطریق لا 
شعوزی عندما يشعر بالفزع للمصير المحزن الذى ينتهى ینتهی إليه بطل التراجيدياء ثم 
ناف معه لأنه لایستحق مثل هذا الصیر, وبفضل هذا الفزع وتلك الشفقة 
تتطهر نفسه لا شعوريا من نزعات الشر والعدوان».ویری البعض أن كتاب 


97 جے 


الل 


آرسطودفن الشعرء نفسه ماهو إلا دفاء عن الشعر ضد ماقاله أستاذه آفلاطر. 
فى ھجومه فى کتاب.. الجمهورية .. على الشعر. وقد وافق آرسطو أستاذه عل ` 
ان الشعر محاكاة وان الشعر یٹ العواطف وأن الشعر یدخل السرور على 
الانسان بکونه محاكاة ویکونه يثير العواطف من خلال ضوع طرق المحاكاة. ووافته 1 
على أن إثارة العواطف عن طريق الشعر له تأثير على كل آفندة الشاهد أو 
القارئ وعلى سلوكه العاطفى فى الحياة الحقيقية, ولکن أرسطواكما یری همفری ‏ 
هور فى كتابه 201150 ۸۲310115 وهو يتكون من ثمان محاضرات ألقاها على ۱ 
طلبة كلية وادهام بجامءد إكسفورد - أن أرسطو شد رفض فی كل مجالات ١‏ 
فلسفته العملية نظريتة افلاطون كلها التى تقول بان العواطف فى ذاتھا سيئة. 
رفض أرسطو عن وجه الخصوص الرأى الذى یقول بان الشعر عندما يثير 
العواطف فانه يسبب تجاوزا خطیرا لهذه العواطف فی واقع الحياة؛ ويرى همفری ۰ 
هوز بأن : «نظرية أرسطو فى التطهیر فى رده على آفلاطون بالنسبة لهذه النقاط . 
هی آحد العناصر الهمة فى دفاعه عن الشعر لا لديه من مکانة لاكقة 
فى الحياة الإنسانية دعن ثم فى الدولة. ولا تستطیم نظرية التطمیی راب تون 
حارج المحتوى الآخلاقى الواسع وأى محاولة لفصلها والحديث عنها كما لو كانت 


باطعنی الحدیت للمصطلح نظرية «جمالية» 
للموضوع». 


 ةيرورضو‎ 


ویشیر کلیفورد لیس کی كتابه 0 «Tragedy‏ 


لیس بان هناك «اتفاقا عاما أنه جاء 


إلى أن اصطلاح التطهیر آول ماظهر " 
لفصل الأول من كتابه «قن الشعر» ويرى | 
فى مخيلته من خلال رغبته فى معارضة ‏ 
رأى أفلاطون الذى ہرز فى الكتاب العاشر من «الجمهورية, بانه يجب توجيه اللوم 
للشعراء وطردهم وذلك لإثارتهم للعواطف ہما يشمل الشفقة وذلك ضد مايجب؛ " 
أن یتبعه الانسان وهو مایملیه العقل. وبمناقضة هذا اثرآی فان ارسطو یؤکد بان ۱ 
العواطف وبالأخص الشفقة والخوف بإشارته ما فى التراجیدیا انما ایت أ 


چ ی 


1 طهتزان» وبانتهاز هذا الراى فمن 5 اضح أنه باستخدام الموسيقى لتهدثة 
ی الذین یعانون من الاضطراب العقلی (کما يشير س٠‏ هد. برتشر فى کتابه 
1 ذریة آرسطو فی الشعر والفن الجمیل» (صفحة ۲۸ - ۹) فانه یری أن 
لتراجيديا تستطيع وقد نقول : «أن تطرد الأرواح الشریرة». وعما إذا کان,یعنی 
ماطف الشفقة والخوف قد أقصيا من النظام أو تم لی وها من ھتاھ 
ذی پپراخلیما فان هذا هو موضع جدل» ۱ 
0 يرى أن هذه الرأى الأخير علی ما یبدو آفر الشاعر الانجلیزی الکبیر 
«صراعات شمشون» حيث يعلق بأن 
رسطو تكون قویه عندما تثير الشفقة والخوف أو الرعب 
وی سی تلف مین أجل كزويضها او تقليلها ۳٩‏ سس 


عند قراءة آو مشاهده هده العواطف فى محاكاة 


5 


4 


تراجیدیا حسب رأى أ 
ذلك لتطهیر العقل من 
اطلوب وذلك بنوع من السرور 
1 يفون ثروت عكاشة فى «العجم الوسوعی [لمصطلحات الثقافیة» مسهما فی 
7 هده القضیة: «وفی الحق فان نظرية أرسطو عن التطهير المأساوى -1188 
harsis‏ و ا ليست من الوضوح بمکان وكان آستاذہ أقلاطون على العکس قد طرح 
7 ا فى احمهوريتة المثالية؛ على أساس أنها مثيرة للعواطف التى یسنعصی 

2 سی معل عدر ارسطو آثبت ان الايتاة كانت نر کل ال ما آراد من 


تطهی یں اتاق للمشاهد الا يعد أن يكون قن نتف کن ازنعالاته بعد فراغه 
من مشاهدة الأساة فیصبح فی حال من الاتزان والسکینه العقلية يليقان بالواطن 


5 گا 

فى «الجمهورية المثالية». 

اونگ 

الدى قصده آرسطو وهو تنقية لموس 
مما يحيق بالبطل وإشفاقهم عليه ۱ 


۱ ان وقد ظل المعنى النظارة أثناء مشاهدة 


ے ات 


آما الشاعر والناقد الالانی لیسنج فانه 
الهامپورجی» (۱۷۸۹): «من خلال إثارة الشفقة 
عل ينا كارثة ایضا - فان شفقتتا سے اکٹر حدة وبالتالی أكثر استجابة | | 
زملائنا من بنى البشر ۰ وهذا واضح ولكن يبدو بأن هناك التواء فی کلما 
ازفتطین. 1 


9 سے 


يمول فى كتابه «الدرام اتور ْ 
«الخوف " فى نفوسنا حيث از 9 


اتی هذا الاصطلاح الدر امی «التطهير» کتر جمة للكلمة اليو نانية ماع وام زي 


ڈھی تعنى أن ينظف ويطهر. وقد استخدم آرسطو هده الكل فی وصفه لتاق 


ف بشکل خاص وقریب کعاطفتین نتص 
بهما التزاجیدیا وهو تقویرا بسنخدمهما دائما مرتبطین ببحضهما کزوجین ومن 
المحتمل أن يكون ارتباط الاثنين هدا تقلیدیا و 


نحن دجده فى کتاب جور یا 
(Hêfenae 00 um)‏ 


والخلاصة عر آرسطو فى ر لل 
وكأنها معانات وأن نشفق على الآخرين الذين فى ظروف نخاف أن تکون ظروقنا 
و لاب فالشفقه كما پتاولها ارسطو ر عاطفة إيثار نزيهة. ويمكن فى را 
الا يكون هناك شفقة حیث لایکون هناك آیضا خوف. وکل من الخوف والشفتة: 
مشتقین من غريزة الصلحة الشخصید وتنیع الشفقة من الاحساس باحتمال | 
حدوث معاناة مشابهة لانزری. ولذلك يجب أن تكون دواعی الشفقة شبیھة : 
بدواعى أنفسنا. ذهذا کی يرى هوز هو الاساس فی إمكانية التعاطف مع : 
آخر. والتعاطف فی رایه یکون بالش ئرة وی ١‏ 
لطیبون فى خير وهناء فنحن نفر- مهم وعندما یمانون أو نتوقع مماناتھم دنس | 
نشارك آلامهم ومخاوفيم ماه هی الشفقة وإذا لیکن تدینا الیل ررر ا 
انفسنا فلا نستطيع أن نخاف على الا خرین. ولدلا قانه یری أن 
وأصحاب الجرأة يعجزون عن الشفقة. وعلى الجانب الآخر 
نقاسى بفظاعة ولیس لدينا أسوأ مما نعانيه | 
عدم قدرتنا على الشفقة لازنا نكو 


الناس المندفعين ‏ 
اذا كنا نحن أنقسن ۲ 
و تخاف منه فنحن آیضا نمیل الر 
+ مستفرشین فى خوفنا ولا نستطیع أن نشاولی 


= ۸۲ ۔ 


11 
خرین بأكثر منه. ثم يقول هوز: «ومن الناحية المثالية ووفقا العدالة يجب أن 
ون م چالی الخیر وا رش واللذة والألم فى تواوم ؛ بحیث أن یکون | لخین شارا 
لا . وتوصح التراجیدیا التخلص من هذا الانسجام 


قف الذى د ۳۳۲ ات 4 1 سوء الصبر و العاناة هما من الظلم نفمسه 


قوف بالجزء ہے من تجریتهم. وهذا هو الجائب العاطفى للعدالة. ولذا 
ءال ات المختلمة لكلمة التطهير فإننا سوف 


با واصلنا فی عرص 
Literary Terms‏ 


من التوتر والقلق. والفكرة الأولية أن أى جمهور تجیش له 


ليم من الشفقة والخوف يأتى 
9زا لو حدث فی الحياة الواشعيه غارف آلجمهور عاطفیا تی الحدث الدرشی 
ويخرج نظيفا من الناحية السيكولوجية ومتطهرا من الشاعر والأحاسيس الضارة 
آن بعضا من الجمهور 


ولم پرافق نقاد الأدب آبدا إذا ماکانت الکاسارسیز تعنی 


ان 
5 لمون من جراء 


لداخلية وذلك لامتداد شفقتهم وخوفهم 


العواطف الشريرة والمدمرة لأى بطل تراجیدی أو 
إلى مثل هذا البطل». 


تهدأ صراعاتهم ‏ 
اما قاموس رنجوين للمصطلحات الأربية فانه يشير إلى أن برد زجلا كثيرا 
خلال الشفقة والخوف تطهيرا لثل هذه 


العواطف» فانه باحدی العانی يرى إن التراجیدیا باثارتها لشاعر قوية فى نفس 


۱ التفرج لدیها تافیر ثیرابی. قبعد العاصفة والذروة يأتى الشعور بالهدوء والتخلص 


من التوتر. 


1 آرسطو: سیب التراجیدیا من 


۔ 7 


ویصف ثروت عكاشة «التطهیر» فى معجمه بانه التطهیر النفسی او التفریغ 
العقلی وهو الکاسارسیز. وهو كما يقول : «اصطلاح طبی استخدمه آرسطو فى 
کتابه «فن الشعر ۰۳۵۵/65 لوصف آثر المأساة ۱۵۵60۲ فى المشاهدين اد يدهب 
إلى غاية المأساة هی التطهیر ۵1027915 بتخلیص الشاهد من,الاتشعالات الضارة 
من إشفاق وخوف على البطل (ومعنی الكلمة باليونانية هو التطهیر أو التخلص 
مما هو غير مرعوب ثيه». 

ثم يقوم ثروت عكاشة بعرض رأى ليسنج الذى أوردناه من قبل؛ثم يستطرد بآن 
غيره من النقاد قد رأى أن المأساة هی بمنزلة الدرس الأخلاقى حيث يقوم فيه 
الإشفاق والخوف اللنان يثيرهما مصير بطل المأساة بتحذير المشاهدين من 
معاندة القوی الالهية,,« آما التفسير المقبول من الأغلبية فهو أن الخوف الذى 
يستشعر الشاشد من خلال تتبعه للموقف الدرامی یزیح مایعانیه من قلق وأن 
الاندماج التعاطف مع البطل الدرامی الرئیسی یوسع آفق بصیرته وقدرته على 
الاستشراف. ومن ثم یکون للمأساة آثر نفسی وانسانی فى آن واحد على الشاهد 
والقارئ على حد سواء. وفی النهاية یمرض ثروت عكاشة للرأى الذی فد ینظره 
الجمیع فى هذه القضية السیکولوجية وهو رأى سیجموند فروید فیفول: وقی 
عام ۱۸۹۲ استخدم العالم اللفسانی سیجموند فروید ۴۲۵۷۵ 5181101110 مصطلح 
«كاثايين» بمعنی التفریغ العقلی وذلك حین وصف طريقة علاجه لمرضى 
الهیستریا ۱۷5/6۲18 بالتنویم الفناطیسی کی یحیوا من جدید اللایسات التی 
نشأت فیها أعراض مرضهم أو على الاقل یذکروها فیعبروا عن انفعالاتهم 
المصاحبة لتلك اللابسات وفی هذا شفاء لهم إذ یتخلصون من تلك الااعراض». 

آما الاأستاذ کیتو فى کتابه الشهیر (1۳2860۲ 0۳6۵ ۲) فإنه يعتقد أن 
التطهیر الذی نبحث عنه هو «التنویر الطلق الذی سوف يحول قصة موله إلى 
تجربة عميقة وموثرة». وأورد رأى الأستاذة فیرمور بأن التطهیر فى مسرحية متل 
«أوديب ملکا» «ومکبث» یقم فى تکامل شکلهما الذی عن طریق العنی التضمن 
قانه یمثل قوی الصواب والنفع. 


ے 7۸05ات 


وف فى کتابه «فن الشعر لارسطو: الجدل» يؤكد جیرالدی. السن بأن أرسطو كان 
د الحادثة التراجيدية. . فنحن فی «الحياة الواقعية لا نستطيع أن نستوعب 
ل الاب أو الزنا بالمحارم بأى شكل يدعو للاتزان. ولكن فى «أوديب» نستطيع أن 
ی هذه الأشياء بشكل محتمل وذلك للظروف الخاصة التى يتم تقديمها فيها 
ان ن قتل ميديا لأطفالها ومصير أنتيجون المحتوم - قد نضيف إعماء جلوستز 
7 - بأنها أشياء ساحقة وذلك إذا ماحدثت خارج المسرح. والرأى الذى 
ازسلو أن البعد فى المسرح وتأثير العمل المسرحى (أو ا اواج اللي 
۳ بمثابة التعویض لنا بما يسمح أن نلاحظ مایحدت فی حالة : من الاتزان». 
كن إلس مایلبث أن يعترف بمطلق الحرية بأن هذا یحدث بشکل ملتبس فقط 
یدیا الیونائیق ولیس على الاطلاق فى الدراما اللاحقة. فنجن فى 
الواقع لانحتفظ بالزاننا أثناء مشاهدة لیر. 


8 ری مکنیورد لیس بانه (ذا کان آرسطو یعنی مایقصده السن فان الفکر: 
[#َُوطالية «للکاذارسیز» لا تساعدنا کثیرا . وعندما وضع کتاب عصر النهضة 
وما بعدها فى آذهانهم فكرة «الکاثارسیز» وعلی سبیل ا مثال الشاعر جون ملتون 
گانت الکاثارسیز من نوع مختلف. «فعد رای ملتون أن الخیر فى آخر عمل 
شمشون (الذی بالطبع قد نشك فيه ولکن ملتون لم يكن یعلم ذلك» ترکنا بعقول 
هادثة لأننا نستطیع أن نفرح حتی ونجن نتعرف كما فعل بأنه سيأتى فیما بعد 
وقت للحزن : وللحظة أدركنا مایقصده ملتون فنحن نشعر بأن هناك حملاً ثقيلاً 
وهناك ناقد عظیم من أعظم نقاد القرن العشرین ویعتبر تأثيره فى مجال 
الد الادبی لا بقل عن تافیر ارسطو ومو التاقد الاتجلیری ]۰ ۱. ریتشارید 
1 صاحب كتاب «مبادی النقد الأدبى» وهو أحد الکتب المهمة فى تاريخ النقد 

| الأذبى. . ففى الفصل الثانی والثلائین من هذا الکتاب الذی قام بترجمته الدکتور 

محمد مصطفى بدوى حين يتحدث عن الخيال فإنه يتعرض لقضيتنا هذه حيث 


ے ات 


1 سہہے۔‎ aa 8 3 


۳۹ 
ہے تست 
كب چ 


وی 


و 


ا 
چھحا سب ے۔ 


جڪ ر جيجح س جس رھ - 
تم الخد هد ہز > 5 


4 
۷ 


یقول: «مثل التراجیدیا ھی التی یسهل تحلیلها عن غیرها. فهل یوجد مثل ارد 
من التراجیدیا يبين «التوازن أو التوفيق بين الصفات التضادة أو التمارضة 
فالشفقة أو الدافع للاقتراب أو الاقدام والخوف أو الدافع للتقهقر أو الاحجام 
یوفق بینهما فی التراجیدیا على نحو لایتاتی خارج التراجیدیا آبداء ومن ہیں ا 
من مجموعات الدوافع الأخرى التى لاتقل تعارضا عنهما یوفق بینها معي اا 
التراجيدياة. إن اتحاد هده الدوافع التضاربة فى هيئّة استجابة وو حدة, نظلا 
هو ذاته التطهير داتعطاہ الذى يميز التراجيديا سواء كان ذللي قصد أرسطر ا 
لم یکن, وهذا هو الذى یفسر ماتولده التراجيديا من إحساس بالانطالو 
وبالارتياح فى معمعق الانفعال الصاخب بالتوازن وبالهدوء, إذ لا توجد وسيلة 


آخری غير التراجیدیا تحقق هذه الدوافع متى ما آثیرت من أن تهدأ معا بدون 


إنه من الضرورى أن ندرك 1 التجریة التراجيدية 


کبت قفی هده التجربة لايجزع الذهن من شىء ولا يحتمى بأى من الأوهام بل 


ذاته ل یواسیه شیء ولایروعه شیء ومعیار نجاحه هو 
قدرته على مجابهة مایعرض آمامه وعلی الاستجابة إزاءه استجابة تخلو من 
جميع الحيل التى عن طريقها يتفادى التطور الكامل للتجرية. إن الكبت والاعلاء 
على حد سواء هما حیلتان نحاول بواسطتهما أن نتجنب الس 
ومن جوهر التراجيديا آنها تجبرنا على أن نعيش لحظة بد 
دلك لانجد عادة أية صعوية: إذ أن الصعور 
الغبطة التی 


الکاملة لایوجد فیها أى 


تل التی قد تحیرنا.. 
ونها. وحين نتمکن من 
* كان مصدرها الكبت والإعلاء. وآن : 
هى على نحو غريب من صميم التجربة التراجيدية ليست دليلا على 
أن «العالم بخیر» أو على أن «العدالة قائمة فى مکان ماعلی نحو ما» بل هی دلیل ‏ 
على أن الجهاز العصبى ذاته بخير هنا والآن. ولا كانت التراجيديا هی التجرية " 
التى تشجع هذه الحيل أكثر من غيرها من التجارب لذا كانت أعظم أنواع الأدب 
وأكثرها ندرةء وآن الغالبية العظمی من السرحیات التى یطلق علیها تراجيديا هی 
فى الحقيقة من نوع اخر. إن التراجيديا لاتتاٹی من كان موقفه المؤقت من الأشيا, 


موت 


هر الوقف اللا آدری المائوى (Ugonostic or Manichean)‏ فأية إشارة دينية إلى 
وجود مايعرض للبطل التراجيدى فی العالم الآخر كفيلة بآن تقضی على 
التراجيديا وهذا هو السبب فى أن «روميو وجولييت» ليست تراجيديا بالعنی 
اذى ننسبه إلى «ا ملك لير». 

' ولكن التراجيديا يوجد ھا أكثر من مجرد التجرية المخففة. فبجوار «الخوف» 
توجد «الشفقة». ومتی استبدلنا بهدين الانفعالين انفعالين آخرين يختلفان عنهما 
ولو بقدر طفيف (فقلنا مثلا الهول بدلا من الخوف أو جعلنا الشفقة من النوع 
الذى يحسه الرء نحو موضوع حقیر بدلا من الشفقة التی یخسها الرء نحو 
ثير الأسى”حقا) متی شما ذنك تفیر الأثر كلية. إن الدی یمتح 


ثراجیدیا طايعها الظز هو العلاقة بن هاتين المجموعتين من الدوافع؛ الشفقة 


وف ومن هذه الملاقة ینشا التوازن الخاص الذی يوجد فى الجر 
التراجيدية. 

وتشبیه التوازن هنا جدير بالتأمل. فالشفقة والخوف نقیضان حقا على عکس 
الشفقة والهول. ان الهول آقرب إلى الشفقة من الخوف لأن الهول یتضمن الجدب 
كما يتضمن النفور. وهذا التوازن الذى تتصف به التراجیدیا والذی برجع ثباته 
ال قدرتها على الشمول ولیس قدرتها على الاستعباد لا تتميز به التراجیدب 
ما . انه إحدى الصفات العامة التى تمیز جميع التجارب الفنية ذات القيمة 
وقد نلخص كل ماقيل بالنسبة لنظرية التطهير التراجیدی فيما قاله تيمو 
١‏ كليس بأن «المتفرج على تمثيلية مفحعة سوف یری أن جميع بلاياه التى نيدو 

اعظم مما كان فى طوق البشر أن یحتمل قد وقعت لغيره:من الناس, ومن ثم 
' مايكون فى طوقه أن يتقبل رزاياه بصدر أوسع وصبر أجمل»: 
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AN 


ےی 


۱ 3 


ثم جاء التلیفزیون 


3 


وت عبر الأسلاك ۳ ذلك إلى ۳06 اتوافيق: وقد آثارف هذا لاختراء 


نب الأمريكى الشهیر مارك توين فکتب فى عام 
ءة علمية أنه يحلم بالیوم الدی «تنقل فيه سوا بواسطة الضوء 


ب لكل الأشياء». 


ین مارك ' توين يدرى أن هناف و وهو الام الكبير 


ج. مایکل E‏ : «یرجع م تاریخ التليفزيون ! 
- الذى نقل عام ۱۸۹۶ أول إشارات الراديو - كنض 
الهواء أو من خلال أسلاك 
اللجنة 


و يعي ان 
شزیونات الرئیه» التى تستطيع أن تبث عبر 
لشنافات كبيرة کان هنذا اول تنب قابل للتحقيق للتلیفزیون من آحد اعضاء 
العلمية اپ وس الفانتازيا فکروا گٹیرا فى نقل الصور الرئیة». 


ے پا ین 


۲ 
1 
7 
۲ 
۲ 
۱ 


وبالفعل تحققت نبوءة مارك توين وأمنية مارکونی. فقی عام ۱۹۲۳ بدا ارسال ‏ 
الصور تلیفزیونیا بين ديويورك وفیلادیلفیا . «بدأ الإرسال التجریبی للتلیفزیون فی . 
الولایات التحدة فى الغلاشینیات من القرن العشرين. وقد اسيتغرقت الابتکارات 1 
العلمية التی سبقت الارسال الفعلی آکثر من قرن فى مجالات الکهرباء والتضویر ۲ 
والارسال اللاسلکی, والاذاعة. وقد استخدمت التجارب التليفزيونية الأولی فرص ` 
للفحص الإلكترونى فشل فى فحص الصورة بسرعة كافية. وجاءت اللحظة ٠‏ 
الفاصلة فى سنة ۲ عندما ظهر اختراع الدكتور فلاديمير زوريكين لآلة - 
التصویر التلیفزیونی ۱60/0560065 وهی آنبوية كهريائية للرؤية عن بعد. ثم التحق . 
زوریکین وهو من علماء وستنجاوس بشركة 80۸ حیث طور جهاز آنبوبة التصویر ۱ 
6٤‏ .. وهناك رواد مساهمون آخرون مثل فيلو فانسورت الذى طور آلة - 
التصوير الإلیکترونیة, وآلان ب. ديومونت الذى طور أنابيب الاستقبال وأول جهاز " 
منزلى لاستقبال الصور عن بعد». 

فيقول استراگزینسکی ایض فى هذا الجال: «وفی عام ۱۹۲۳ تحققت كلمات | 
مارکونی عندما تقدم عالم الفیزیاء الأمریکیی الولد فلادیمیر زوریکین بطلب 
براءة لاخر اختراء له. آلة تصوير تلیفزیونی وهی أصل الکامیرا التی تعمل 
بالاشعة الكاتودية. لقی طلب براءة الاختراع بعض التعقید ودلك لوجود تصمیمات ` 
ممائلة ومحاولات شرعية كانت نحدث فى نفس الوقت وکل من یحاول أن یحصل ۰ 
علی السبق فى نقديم جهاز استقبال تلیفزیونی. وظل الأمر هکذا حتی عام ۱۹۳۹ 
ودلك بعد إذاعة أول إشارة تليفزيونية أن منح مکتب براءات الاختراع للولایات 
التحدة زوركين براءة الاختراع لآلة تصويره التليفزيونية. 

ولكن الأمر لم يكن يسير سيرا قانونبًا ققد استمر العمل المعتمد على ما قدمه 
زوركين فی مجال تکنولوجیا التلیفزیون. وفى عام ۱۹۲۷ تم بث أول برنامع 
تليفزيونى من مدينة واشنطن إلى مدينة نیویورك. وقد أكد ذلك إمكانية ' 
ااستفلال التجارى لاختراع التليفزيون. ولكن التكاليف كانت باهظة بالنسبة 
للفرد العادى ولذلك أقاموا بعض دور العرض لأجهزة التليفزيون فكان المستهلك 


ہا ات 


یب ويشاهد مباريات اللاكمة أثناء حدوثها فى نظیر مبلغ زهيد من المال وربما 
ن ذلك هو صورة من التليفزيون الدفوع الأجر الذى يحدث فی أيامنا هده 
ی 7 لبعض القنو ات( ۳ 


3یا اک لت كل العوامل الفنیة التی تودی 
الحرب العالمية الثانية فى عام ۹ ولذلك 


وفك إلى انتشار التلیفزیون 
| ۳۳ امه بسن الناس اندلعت نیران 
دل استغلال ارون ایتقلالا تجاریا إلئمابعد الحرب 
اوت ابه الظروف التی ارتبطت باختراع التليفزيون:بالظروف التى ارتبطت 
7 الناطقة. كان هدقف الخلماء أن تكون هناك صبورة مع صوت الراديو وكان 
دف العلماء أيضًا أن يكون هناك صوت مع السينما الصامتة: 
جاء التلیفزیون اس الوجؤد كتطوير للاذاعة السموعنة. تزامنت الضورة مع 
یو مثلم تزامن الصوت مع الصورة فى مجال السینما. وکما نظر صناع 
لسینما إلى الصوت کشیء مکمل أو شیء ثانوی يضاف إلى الصورة ادو 
لش أكثر مما توضحه السورة تعامل الاذاعیون ایض مع الصورة كوسيلة إيضح 
من الطرفین بان ذلك ماهو الا إفساد للقیم الجم اه" 


السينمائى. «وکان کل منهما إلى حد ما على صواب. 
(۲) 


الهم تهم . ورای آلتزمنون 
کل متخ الفن الإذاعى والفن 
۳ الشکلڈ آشبه ۱ شکلةے الانسان الذى قمد بصرہ وفجأة استرده» 
فى أوائل عهد التلیفزیون فسوف 
۱ شک متحفظ: ولم . 


واذا سا نظرنا إلى البرامج التلفزيونية 
تلاحظ آنها عبارة من برامج [ذاعیه أضيفت الیها الصورة 
اجه ال من البرامج الجديدة أكثر مما نحصل عليه من مدیع 
" واستطاعت الإذاعة أن تطور لغتها الدرامية وكان من الصعت تخویل الأعمال 


الدرامَية الإذاعية إلى أعمال تليفزيونية. لآن العمل الإذاعى يستطيع أن يحلق 


و ص و جوده کی أماكن م ختلفة ہی الأرض والسماء فى حن أن إمكانيات 
ولذلك لجأ إلى السرح يستعير منه وافتصر 


شزيون كانت محدودة فى البدایه. 
المعجزة الحقيقية للتليفزيون فقد کانت 


۱/۳۰ / 
الیل 


هلو اتتسجیل السرحیات الیکترونیا. آما 


اپ ان 


ولا تزال أنه استطاع أن ینقل صورا حیة إلى بیوت الناس. آصبح الشاهد مرتبطاً 
بكل شىء حى یحدث فى نفس اللحظة التی یجلس فیها مستریحا آمنا فى بيته؛ 
ولکون الأحداث تجری وهو یشاهدها فهو يشارك من يقفون آمام الكاميرا 
اللحظة التق لا يمكن التتبؤ بها: هو الفعل الذى يرئ الستقبل يولد امام مها | 
لا آحد پنگر آن السینما لجات فی بداياتها إلى السرح کشیء its.‏ 
اللقطات التسجيلية التى كانت تقدمها لجمهورها لامعو السرحیات. وربها 
كان ذلك شيئًا شیقا للجمهور لأنهم يرون أمامهم المتلین الذين کانوا و 
السرح أو يسمعو» بشهرتهم. وحتى عندما نضجت السينما آکثر عما قبل 
وأعطت ظهرها لخشبة السرح وتوصلت إلى مايعرف الآن «بالسیناریو» سے 
عمل این علي التصوير فقط بعد أن كان يقوم بكل الأعمال لم تستطع السينما 
أن تستغنى عن بعض حرفیات المسرح. وكان الحوار فى كثير من الأفلام فى فترة 
الثلاثينيات والأربعينيات من القرن العشرين هو أداة التعبير المهمة. وكان التمثيل 
أيضا یغلب علیه الأداء السرحی وذلك لأنه لم يكن یوجد مایعرف بالمثل او 
المثلة السينمائية. كان معظم المثلین يأتون من السرح. وکان کتاب السیناریو 
الذین تصدروا لكتابة الأفلام الكبيرة هم آیضا من کتاب السرح. بل إنهم کانوا من 
الجددین فى الفن السرحی وأصحاب حرفة عالية فى الكتابة المسرحية مثل . 


کلیفورد آودیتس وتیرانس راتیجان وسیدنی هیوارد . 


ویری البعض أن التلیفزیون هو أيضا أحد نواتج السرح. وکما لجأت السینما . 
إلى المسرح لتحصل على ممثلیها لجأ التلیفزیون آیضا إلى السرح بصفة خاصة 
لیحصل على مولفین. یقول ستراکزینسکی: «ولانتاج البرامج ج استعار التلیفزیون . 
فنانیه من الاذاعة والسرح. ومن أجل الحصول علی راع لأى برنامج لابد من | 
وجود نجم للمشروع. وجاء بعد النجم فى الأهمية الکاتب»۱۳۱. ۲ 

وکان من رأی النتجین لبرنامج التلیفزیون بالنسبة للدراما التليفزيونية أن . 
الؤلف الذی تمرس علی الكتابة للمسرح هو آقدر آنواع الوّلفین على التکیف 


ین ی 


بمقتضیات الکتابة للتليفزيونء وهذا الکلام لا ينطبق الا على السنوات الأولى 
النشأة الدراما التليفزيونية عندما كان يتم تصویرها كلها داخل الاستدیو وعلی 
| الهواء . ولدلك كانت تعتمد فی كثير من أحداثها على الحوار الذی یصف الأشياء 
ويخبرنا بما كان يجب أن نراه يحدث آمامنا. وكان یتم معاملة الكاتب التليفزيونى 
آو علی وجه التحديد كاتب الدراما التليفزيونية مثل كاتب المسرح. واهتمت 
الصحف بهذا النوع الجديد من الكتابة فخصصت بعض الأعمدة حيث يكتب 
النقاد عن التمثیلیات بالدح أو الذم. 


وعندما اشتدت النافسة بين السینما والتلیفزیون حاولت السینما أن تستفید 
من هذا الواقد الجدید الذی یحاول أن یغتصب منها عرشها ویستولی على معظم 
' خصائصها فقررت أن تطوعه لخدمتها. ولذلك اعتبرت السینما التلیفزیون وسيلة 
اکن وسائل ابرض للأفلام السينمائية. وهی بذلك تستغله أفضل استفلال بعد أن 
| يكون الفيلم قد استهلك عرضه فى دور العرض السینمائی. وتمادی السینمائیون 
الى ای استفلالهم للتليفزيون بحيث یستفنی المشاهد عن مشاهدة التليفزيون أو 
_ لايلقى بالاً إلى بعض برامجه. ولكن الخسارة كانت كبيرة ایض بالنسبة للسينما 
فقد اكتفى عدد كبير من مشاهدى الأفلام بمشاهدتها فى البيت عن طريق جهاز 
_ الفیدیو وقل ترددهم على دور السينما. 
وأتى عرض الافلام السينمائية بنتائج جيدة للدراما التليفزيونية. فقد اندلعت 
١ ۱‏ التافسة بين الفیلم و التمثيلية. فإذا كانت السينما تتميز عن التليفزيون بالحرية 
' فى تناول موضوعاتها فإن التلیفزیون اختار الوضوعات الاجتماعية والعائلية التی 
قد لا يتم بها جمهور السینما ولکن تدخل على الفور قلوب الشاهدین الذیه 
' یچلسون آمام الشاشة الصفيرة. وبدأ السلسل التلیفزیونی يأخذ مکانه ویصبہ 
ا منافسة قويًا للفیلم السینمائی وذنك لاختلافه عن کل من التمٹیلیة التليفزيونية 
! وعن الفیلم السینمائی. 

وفى الوقت الذى كانت تحاول السينما أن تبعد عن مجال الأدب وتضبح فنا 
قائما بذاته وتحاول فى نفس الوقت أن تبعد عن المصطلحات الأدبية مكتفية 


E 


بالصطلحات السينمائية كان التليفزيون یقترب من الأدب ويحاول أن یمن عن 

تمٹیلیاتہ ومسلسلاته بالدراما التليفزيونية والفن الوحید الذی حاول آن رة ب 
من برائنه هو السرح الذى كان الکثیر من النقاد یقرنون كلمة «دراماء ۳8 ية 
بحیث عندما كانت تذكر الدراما فكان يمصد بها المسرحية ٠‏ ولدلك وجب لينا 
أن نعرف أولاً ماد تعنى كلمة دراما وماهی علافتها بالتمثيليات eas‏ 
التليفزيونية. ۴ 


Ns 


الهوامش 
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) 6 اتصال الجماهيري: اودیت إمرى. فلیب ه. 


_ ۹۷ نس 


التلیفزیون والبحث عن هوية ؛ 


کی 


_ قد يتساءل البعض قن السبب فی اختراع التلیفزیون مع وجود السینما . هل 
أضاف التليفزيون جديدا إلى فن الصورة التحرکة؟ هل يعتبر التليفزيون بشكل 
هام واحدًا من الفنون مثله كمثل الموسيقى والشعر والمسرح والسينما مثلاً؟ كيف 

۲ وهو يعتمد على الصورة التى هی فى نفس الوقت أو 


ستطبِ أن نعتبرہ فنا 
ساسا اللغة التى اتخذها فن السینما للتعبیر؟ ما الذی يختلف فيه التليفزيون عن 


نما قد تتبادر كل هذه الأسكلة وغيرها فى آذهان الكثيرين منا من حين 


3 ۳ 


۳ 3 
۰ 


اة اشطرت السینما من اجل أن تتطور وتصبح فنا وتصبح لديها لغا ره 
على التعبیر أن تعتمد فى البداية على غیرها من الفنون الأخرى الراسخة وذلك 
من أجل الحصول على ا مادة التی تعبر عنها بالشکل الخاص بھا. ونال السرح فی 
البداية النصيب الأكبر على اعتباره مادة جاهزة من ناحية القصة وا ممثلين بل 
والديكور أيضًا ولا ينقصه غير آلة التضوير السينمائية لكى تسجل ما يحدث 
' على خشبة المسرح. وظل الأمر هكذا إلى أن أدرك المتفرج السأم من مشاهدة 
_ آناس على شاشة السينما لا يتحركون إلا فى أضيق الحدود ويلوحون کثیرا 
بأيديهم وتبدو على وجوههم تشنجات عصبية وذلك من أجل التعبير حيث كانت 


ا 


اللغة السموعة مفتقدة. وعندما نطقث الأفلا م آدارت ظهرها قلیلاً للمسرء 
واعتمدت بقدر كبير على الرواية الأدبية خاصة ذات الشهرة الكبيرة لى أ 
أصبح للسینها استقلالها وذاتيتها واستطاعت أن يكون لديها كتابها الذر 
أبعدوها الى حد كبير عن منطقة الأدب من أجل أن تصبح الينما امش 
الفنون له لغته وموضوعاته أو بمعنى آخر له شكله ومضمونه. 


ومن تلك الخلاصة السريعة لتطور الفن السينمائى والتی تشير إلى اعتماده ۱ 
فى نشأته على فنون آخری نجد أن التلیفزیون قد اتبع نفس السيرة. فقد ۱ 
التلیفزیون من أحضان السینما الأم وأخذ عنها الككيو من التیفات اتی ٢‏ ۳ 
التليفزيون يبث إلينارما يريد أن يبثه من خلال صور. قينا انه کر یندا صلل 
مثل السينما وولد ناطقّا بل ولد شرثارًا لا يكف عن الكلام فالصوت ينا 
الصورة ويتفوة] علیها أحيانًا؛ وریما أتت هذه المنافسة من طبيعة هذا الوس 
الجدید . ٠‏ فهو قد اخترع من أجل أن يشاركنا مثل الراديو حياتنا المنزلية يسلا 
الأسيرية, بل إنه يدخل حجرات دومناء ويشاهده الرجال والنساء. الكبار والصفا | ۱ 
منهم بمختلف طبقاتهم الاجتماعية والاقتصادية والثقافية. ولذلك كان لاد 
للتليفزيون أن يكون مختلفا ولو بشكل قليل عن السينما اض قب ان ان 
طواعیة ونختار ما ننوی أن نشاهده ونعقد عليه العزم ونوفر له من المال ما يمكننا . 
من شراء تذكرة لدخول دار العرض السينمائى» متحملين المسئولية بكاملها. ‏ . 
وأباح دخول التلیفزیون إلى حیاتنا الخاصة أن یجعله مختلفًا إلى جد ماعن 
السینما فنجد أن الصوت فى التلیفزیون ینافس الصورة ة كما سيق وأشرنا وأن . 
يكون فى بعض الأحيان أقرب إلى الشکل الاداعی وذلك من أجل ألا ینقطع حبل . 
المتابعة إذا انشغلت ربة البيت أو انشغل أى فرد أثناء المتابعة البصرية ۳ ۱ 


يمتضى منه النهوض والابتعاد عن جهاز التليفزيون فيدركه الصوت أينما كان فى 
البيت أو المكتب. 


4 


وعندما نتأمل ما يبثه التلیفزیون من مادة نجد أنه لا یختلف کفیرا عن 
السينما فهو يقدم لنا الدر اما الطويلة والقصيرة ويعدم إلينا الجريدة المصورة 
ويقدم إلينا الأفلام التسجيلية بجميع أنواعها. .ويرى البعض أن هذا التشابه یتسم . 


E ے‎ 


| لض و حیانا بالحرص الشدید الذی یصل إلى درجة العصابة على الشاهد 
الخاضة بالنسبة للتلیفزیونات الرسمية التی تمثل الدول وتنطق بألسنتها. فنجد 
أ هذه الدول تتحکم فى السياسة العامة لما يبثه التلیفزیون فتمنع ما یتعارض مع 
مصالحها وتبیح ما یتوافق معها. ۱ 
وق خن التلیفزیون عن السرح الکثیر بل إنه اخذ من السرح آکثر هما آخدته 
من السرح؛ حتی آنه فی بمض الأحیان نستطيع أن نقول إنه اخذ السرح 
افو یتوم بنقل السرحیات كاملة بممثليها وجمهورها صونًا وصورة. وهو فى 
لهواء اودر آلامن الى عجزت عنه السینما . وتأثرت الدراما التليفزيونية کثیرا 
برح حتی آنها تبدو فى أضعف آشکالها آشبه بالسرحية واهتمادها الطلق 
یوار وابتکر التلیفزیون فی بداياته ما یعرف بالدراما الحية أى أنه یقوم 
تقدیم عمل درامى مويل أو قصیر على الهواء مباشرة. رغم ما فی ذلك من 
8 ة قد تئ إلى قهاية مؤسفة فقد يتعثر أحد الممثلين فی أداء دوره بشكل 
7 الضحك أو يسقط أحد الأشياء أثناء البث أو يتأخر أحد الممثلين فى 
افو إلى الديكور المخصص له أو تتعطل إحدى الكاميرات أو ينسى المصور 
الکان الذی سوف يذهب إليه بکامیرته لاستقبال المثل الذی یجری لاھٹا لیلحق 
پالدیکور الآخر لیکمل دوره حيث ینتظره ه زمیله أو زمیلته للرد عليه فلا یجد 
. الكاميرا فى انتظاره أو قد يعطس أحد العاملين فى الاسشدیو حطس کو اضلا 
نتیجة لصقیع أجهزة التكييف . وفى النهاية فإن المشاهد الجالس فى بيته يشاهد 
هَدَآ العرض الحى قد لا يجد أو حتى يشعر بالفارق لو كان هذا العرض قد جرى 
اللہ قبل بثه بساعات او أ فترة زمنية فان هذا لن يزيد هن جودة العف ل وان 
. كان يزيد من توتر العاملین فيه :ویختلف هة المرض الخی ایض عن اخس 
. الذى يريد أن يحظى مثئله بهذا . فان المشاهد لا بری المثل بلحمه وشحمه ولا 
. پشفر بلفح أنفاسه التى تلفح وجه المشاهد الذى يجلس فى الصفوف الأمامية فى 
الشرخ فالعرض التليفنزيونى الدرامى لا يختلف مهما كانت ظروفه عن العرض 
. السینماثی فهو يصل إلى التفرج من خلال صوره بصرف النظر عن زمن بث هذه 
٭ الصورة أو الطريقة التى تم البث بها. 
٠ -‏ الاختلاف الحقيقى والجوهرى الذى يتميز به التليفزيون حتى على الراديو هو 
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البث المباشر بالنسبة للاحدات التى نجری فی واقع الحياة. یجلس الشاهد فی 
بيته ويرى ما يحدث فی بلده أو فى بلاد أخرى أمامه فى التو واللحظة فالاخبار 
تتدفق آمامه واحراه المباريات الرياضية يشاهدها فى وقت حدوتها. إن هذا | 
البث الباشر هو الذی جعل التلیفزیون وتفوق علی الجریدد اليومية. فنحن نرہ 


التلیفزیون. وقد یری البعض أن التمیز الوحید فی الجریر: کی تقه‌یمها لاخبار - 
متنوعة قد لا یملك التلیفزیون من الوقت والاهتمام لبثها مباشرة مثل بعض 
الأخبار الفنية أو الاجتماعية أو بمعنى أكثر دقة آخبار الناس*. وفى الحقيقة أن - 
الجريدة اصبحت لا ما يشجع الناس على شرائها سوى التحليلان 
السياسية والأدبية لمن یجیڈون القراءة ذهو فى الواقع إجراء استطاع التلیفزیون 
أن یحفمه باستضاوته بعض الأشخاص الذين يمومون بالتحليلات السياسية 
والاقتصادية والفنية بل يقدمون تحلیلای فى كل فروع المعرفة. 

والمتأمل أيضًا ما يبثه التليفزيون من أعمال درامية يضوم بإنتاجها ويتم 
نصویرها بطريقة الفيديو يجدها فى معظمها لا اسب آر تتلاءم مع العصر 
الذی نعيش فيه. وربما ایرد الأشكال الدرامية هی السلسلات التی قد تصل 
حلقاتها إلى المئات . وقد ینساءل البعض هل رن الشكل الدرامى يناسب ظروف 
العصر.. هل يشتاب مع انسان القرن الحادی والعشرین؟ هل یلائم عصر 
السماوات المفتوحة والقنوات التعرود التی أصبحت بالمكات تبث التنوع الذى 
يعطى هذا الجهاز السحری تميزه الکبیر. قفی خلال ساعة أو ساعتين يستطيع 
المرء منا أن یشاهر العدید من الفقرات فی ین أن هده المدة.الزمنية لا سے نے 
فى أى دار سينمائية الا مشاهدة فیلم واحد. ويقوم التلیفزیون " وحن نعنی هنا 


٭ اصیحت القنوات الفضائية تنافس الصحف فى ذلك وبشکل أكثر زقنای ودلك بتصویر الخبر نفسه 
وظهور أصحایه من النجوم أو الناس العاديين. 


ت ۳ے 


والتشابهة الوضوعات والشخصیات وأحيانً یتکرر ظهور ممثلين معینین فیها. 
ولذا كان لدى الشاهد الوقت الكافى لمشاهدة کل ما یعرضه التلیفزیون من 
مسلسلات عريية وأجنبية فیجب عندئذ أن يمتلك عقله آقرب إلى الکمبیوتر 
وذلك لمتابعة کل هذا الکم من الاخداث والنشخصیات فى هذا الزخم الدرامی. 
ولذلك فإن علينا أن نتوقف ونعيد النظر فى شكل الدراما التليفزيونية ونتساءل 
بچدية هل المسلسلات هى الشكل الناسب؟ وإذا افترضنا أنها الشكل المناسب - 
على أساس أن التليفزيون يختلف عن السینما حیث إنه یستطیع أن يقدم عملا 
ارامیا يستعرق عرضه ساعات وساعات - فأى نوع من المسلسلات يقوم 
بتقدیمها لنا؟ هل هو دوع لملسلسلات الطويلة جدا التی تستفرق أحداثها أكثر من 
خمسين خلقة بل تصل أحيائًا إلى المئات مثلما يحدث فى بعض السلسلات 
الأمريكية ٩‏ ام من آلافضا أن يقدم التلیفزیون لنا المسلسلات التى لا تتجاوة 
۱ حلقاتها ثلاث عشرة حلقة كما كان هو السائد فى الماضى؟ آما من ناحية الموضوع 
فعلینا أن نتساءل: هل یکون موضوع الحلقات مهما قصرت أو طالت . وضو 
متصلاً أم یکون منفصلاً بحیث تعالج كل حلقة موضوعا ینتهی بانتهاء الحلقة 
حنی يستوعبه الشاهد فی جلسة واحدة دون أن يحمل هم المتابعة فی الفر ٩‏ 
وكذلك لا یقتصر الأمر على نوع الحلقات والوضوعات ولکن هناك أيضًا ما یتعلق 
بزمن الحلقة الواحدة. هل يجب أن تستفرق الحلقة ساعة من الزمن أم خمسين 
دقيقة أم أربعين؟ هل يكون الزمن الأمثل للحلقة لا يتجاوز النصف ساعة۹ تحتاج 
کل هذه الأمور إلى مناقشات جادة وجيدة دلك لو تم الاتفاق على الإيقاء على 
کل انسلسلات لعرض الغنون الدرامية التليفزيونية فى عصر السماوات 
الفتوحة كما آشرنا من قبل. ؛ وربما خرجت الناقشات فى النهاية بشکل آخر 
وأمثل للدراما التليفزيونية فى الوطن العربی. 
ودالطیع لن نکون متعسفین فى تحدید الوضوعات التی تتفق وتتناسب مم 
نوعية مشاهد التلیفزیون على آساس أن التلیفزیون من حيث هو چهاز للعرض 
۱ یقوم بعرض الأفلام السينمائية بكافة أنواعها ومحاذيرها الت قد تقف بعض 
٭ الاجهزة الرقابية فى کثیر من الدول العربية بالرصاد لها. ولکن الحدیث عن 
" الدراما التليفزيونية یقودنا إلى نقنیه ال خراج التلیفزیونی أو بمعنی آخر یقدونا 


YN = 


ج چڪ چ چ ع > 


إلى اللغة التليفزيونية التى يعبر بها التلیفزیون عما يقدمه لنا من برامج درامية | 
وغير درامية. وبالطبع فسوف یقتصر کلامی عما يدور فى تلیفزیونات الدول 
العرسة: 

فقد استطاعت كثير من المحطات التليفزيونية الأجنبية وشرکات الإنتاج 
الضخمة أن تتجاوز بجودة إنتاجها هذه المشكلة التى نعانی منها . فالملاحظ أن ما 
يستخدمه المخرجون فى مجال التليفزيون هو التقنية السينمائية. لقد استمدت 
السينما تقنيتها من شكل وحجم شاشتها وأصبحت أحجام اللقطات السينمائية 
جڑءا لا يتجزأ من هذه اللغة الجديدة. ونحن نجد أن حركة الكاميرا فى السینما 
انما تدور فى إطار ها یحقق قیما جمالية بالنسبة لفن الشينماء وقد استفرق 
ذلك الکثیر من التجيارب والحاولات والناقشات إلى أن خرجت لنا فى النهاية لغة 
سينمائية نأضجة ولم ولن تقنع ہما حققته ولكنها تطمح إلى المزيد من النضچ أما 
الإخراج التليفزيونى فهو لم يخرج عما تقدمه السينما بل نرى أن المخرج 
التليفزيونى يطمع فى أن يقترب من اللغة السينمائية فى الأعمال التى يقدمها لنا 
عبر شاشة التليفزيون. لقد نسى مخرج التليفزيون أن شاشته فى أغلب الأحيان 
إنما هى شاشة صغيرة ونحن لا نتحدث عن شاشات التليفزيون التى تقترب فى 
حجمها من حجم شاشة السينما فهذه تحتاج إلى أماكن خاصة وليست تتناسب 
مع بيوتنا. وربما كان مخرج التليفزيون فى الوطن العربی له من العذر ما یجعله 
یقع فى هنذا الخطاً الفادح وذلك لعدم وجود لغة تليفزيونية سليمة یقوم 
بتحصيلها رغم أن لديه مراجعا عملية وذلك فى الأعمال التليفزيونية الأجنبية 
الجيدة. ولذلك فنحن نجد أن الكثير من اللقطات لا تبدو واضحة للمشاهد من 
ناحية الإضاءة والحجم تماما مثلما يحدث عنن:عرضن أحد الأقلام السينمائية 
على شاشة التليفزيون وعندما يقوم المخرج السينمائى بإخراج فيلمه فإنه لا 
يراعى أو يضع فى اعتباره مشاهد التليفزيون ولكنه هدفه الأوحد هو الوصول 
إلى مشاهده الحقيهى .. مشاهد السثنا ولدلك قمی بداية ظهور التليفز يون 
فى العالم.لم يجد فيه مخرجو السينما ما يهددهم حتى أن المخرج الفرنسى 
الكبير رينيه كلير وصفه بأنه نسخة ممسوخة من السینما . فالتقنية التليفزيونية 
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ودنا فى حاجة إلى إعادة النظر وعلى النقاد ألا يشاركوا مخرجی التلیفزیون 7 
م بالتقنية الحقيقية وعلیهم أن يكفوا عن مدح الکثیرین مفهم بما لا یتفق 
ند نه الس ٠‏ وایسطالاخظاء التی تشاهت‌ها كثيرا شى ما يتعلق باستخداء 
شب بة الزوم . فنحن نلاحظ أن البعض یتباری فی كثرة استخدامها دون توظيفها 
التوظیف السلیم. يرى المخرج الانجلیزی الکبیر جاك کلایتون أن عدسة الزوم 
۳۳ العدسات هالا إلى داخل التفس البشرية واکٹر العدسانت ملاگهة 
لتصویر الاطفال وهم یقومون بأداء آدوارهم بحیث تکون الکامیرا بعيدة عنهم 
فلا تثير خوفهم أو اضطرابهم وهی تقوم فى كثير من الأحيان مقام لقطة 
االشاریوہہ' عنقا لا تشمح ظروف التصویر باستخدامه. هی کامیرا شاعرية 
تضفی حرکتها أحيانا مع الوسیقی إحساسا شاعریا لدی الشاهد وکلما قل 
استخدامها كلما زاد تآثیرها . 


ونحن لا نريد أن نسترسل فى الحديث عن التقنية التليفزيونية فلقد يحتاج 
۲ الامر إلى کتاية مشهات وصفحات ومجالها العتب المتخصصة التى كرت 
ال الفرب وقلت ترجمتها فی العربية ونحن نوصی بکثیر منها ليترجم حتى تفید 
وکثیر الطریق لهذا الفن الصعب فالتلیفزیون كما رأينا قد آخذ عن السینما الأم 
اکير من صفاتها وشب ونما بلا حيوية جديدة أو شخصية مستقلة وذلك لأنه 
يفتقر إلى لغة فنية خاصة به ونحن نرى أن التلیفزیون لو استمر على شكله 
الحالی فلن يصبح أكثر من مجرد صندوق لعرض مختلف الفنون والأحداث 
البصرية دون أن تکون له هوية محددة. 


زسم الکامیرا علي عربة صغيرة (دوللي) یسهل تحریکها الي الأمام أو إلي الخلف أو بالعرض. 


ثقافة الصورة التحرکه 


لا یستطیعآن ونار الم الآن أن ثقافتنا العامة قد أصبحت منذ النصف 
الثانى من القرن العشرين تنتمى بالجزء الأكبر منها إلى ما يعرف بثقافة الصورة 
التحرکة: وبمعنی آخر نستطیع آن نقول إن ثقافة الصورة المتحركة قد أصبحت 
زا أساسيًا فى حیاتنا اليومية وبالتالی فى تطورنا الذهنی والاجتماعی.۰ فا 
يمر یوم فى حیاتنا الحالية دون أن يشاهد الرء منا فیلما سینمائیا أو حتی يجلس 
أمام التليفزيون وينال مما يبثه الشىء الكثير أو القليل حسب وقته وحسب رغبته: 
وأستطیع أن آدعی بان عادة المشاهدة قد استطاعت أن نجرد المشاهد من قيمة 
الوقت وتحول الرغبة إلى سلوك تلقائى لا يمكن السيطرة علیه. ووصل الأمر إلى 
أن يصبح هذا السلوك فى كثير من الأحيان آشبه بالفعل المنعكس الشرطى.لقد 
أمام جهاز التليفزيون لمشاهدة برنامج أو مسلسل ولا يستطيعون أن ينفلتوا أو 
يتملصوا من هذه الواعید حتی ولو كان لدیهم افعال على درچة كبيدرة من 


وأستطيع أن أقول إن حياتى قد تمركزت فى الجزء الأكبر منها إن لم يكن 
معظمها بین وسيطين هما وسيط السينما ووسيط التليفزيون: بدأت الكتابة لأحد 


نك 


ين الوسيطين وهو التلیفزیون فی رح مبكرة فگنت اکس دے خطوت 
جب با الس ن استطعت أن أت لى مكانا بين رواد الدراما | التليفزيوزية فی 
“بر وذلك کی برای رم ۔ ة التليفزيون ومشأة الدراما التليفزيونية بعد آن 8 
ینحیط فى کتابتها کتاب کانوا یکتیون فیحرجون للاذاعد ولم يتمكنوا بعد من 
اتناف هدا الوسيط الجديد وإمكانياته کی عالم الدراما لتهیفزيونية. 
واستطعت مع مجموعة من الشياب قبن لان الحین أن دساهم فى تطور هذا ال 
إلى أن اصیعت له معائم یستطيي ] أن یتعرف علیها من جاء بعدی أنا وزملائی من" 
الرو اد . "ود من بین ولا الزملاء حسب ما تستطیم الذاکرة أن تدکرهم . 
مصطفی کامل دچ توفیّق ورأفت المييهى وجلال الفزالی ووفية خیری وفتحی . 
کی ومیخائیل رومان وکان آکبرنا سٹا سنا ویکتب أصلاً تلمسرح. آما بقیة الاسماء 1 
المعروفة فتر جاعت بعدنا وتعلمت متا الكثير. 
ترکت فن الكتابة للتلیفزیون فترة طويلة لأحقق طموحی القدیم وهو الکتابة ‏ 
للسینما. وقد آسغدنی الحظل باساتنه تعلمت منهم 7" ہی سیون 1 


الدراما فى أصولها ازا بسي اد أل مل ام لک ر التی | 
تختص بفن کتابة السيناريو للسينما والتلیفزیون دعب فى إثارة الطروق بلن پرید ۱ 
نا لير على ذربى ویتقصه التزود مرک میا الفن ولا یملکون . 
الله التي بد یوی ا اتا ال نے ۱ 
دافت أنهمًا من اکثر ما قران فد فعا وقمت بترجمتهم ای سو 3 
وکتبت من الکتب فى مجال النقد السینمائی والدراسان المتخصصة ما يوضع E‏ 
الرؤية ویصحم الفاهیم الخاطنة عند بعض )دی وهی ما أكثرها. ۱ 
وبعد * أن خضت رحلة طويلة تشتاقة فی مجال کن د السیناریو السینمائی و جدت ۱ 
سم اعود مرة آخریٰ واکتب فى مجال الدراما تیش يونية بشكل منتظم إلى 1 
حد ما مب الان پیشتفت ميا با ليك السلتيفي اتسين ترق 
شی كنا نکب ما يعرف بل سرد و ره سین التلیشزیو ند 


NTA 


ترق عرضها فى ذلك الوقت من الساعة إلى الساعتین. كنا نحاول أن نکتبه 
بأسلوب السینما أو بمعنی اکثر دقة بالشکل السینمائی رغم أن الامکانیات 
التكنولوجية والانتاجية فى ذلك الوقت كم تكن تساعدنا الا فى آقل القلیل. كانت 
التمثيلية تقتصر فى معظمها على المشاهد الداخلية التى يمكن تنفيذها داخل 
الاینتودیو. كان يتم بناء معظم ديكورات تمثيلية السهرة إما مرة واحدة أو على 
زین نظیر مدة ثلاثة أيام وهو الوقت الذى كان مه ها به للمخرج . وإذا لم 
يستطع الخرج أن ینتھی من اخراح عمله فى هذا الوقت الحدد يصدر السٹول 
أمره بهدم الدیکورات وطرد الحرج شر طردة من الاستودیو وذلك لبناء دیکورات 
| العمل الذى بلیه. وإذا ما آراد الخرج الطرود من الجنة العودة مرة آخری 
لاستکمال عمله فعلیه أن ینتظر فترة لا تکون فیها حجوزات لثمثیلیات أخرى. 
١‏ وهکذا كانت تسیر الأەور بالنسبة للدراما التليفزيونية فى مصر. 


١‏ ,, وکان الامم‌یقتض بعض الحرفية فى بناء العمل الدرامی التلیفزیونی. فکان 
_ لابد من الاهتمام الکبیر بحدث الشخصية الثانوية مثلاً وذلك لساعدة الابطال 
الأساسيين فى التمثيلية بإعطائهم الفرصة نلانتقال من دیکور إلى آخر آثناء 
التصوير فى الوقت الناسب دون أن يصبح الکادر خاليًا فى انتظار وصول 
الشخصية الأساسية ودون آن يصطدم وهو يجرى ببقية زملاثه الذين ینتقلون هم 
' الآخرون إلى ديكوراتهم لیکونوا مستعدین عندما تواجههم الکامیرات. وكان أى 
" خطاً يحدث فإنه يعنى إعادة التصویر كله من جدید. 

كان المونتاج يتم فى التو واللحظة ولا يمكن تعديله أو الرجوع فيه بحيث يدرك 
المخرج أن ما يراه أمامه على شاشة حصيلة التصوير النهائى هو ما سوف يراه 
المشاهد بالضبط دون أى تبديل فى ترتيب اللقطات أو حذفها أو تطويلها أو 
تقصيرها كما يحدث بالنسبه للشریط السینمائی. ويقول فولتون فى مثل هذا 
الأمر*: «إن الترتيب فى إذاعة تمثيلية تليفزيونية يتم باستخدام عدة كاميرات. 
ريدلا من الانتظاز حتی تطبع الصورة ثم ترتب فى لقطات منفصلة فإن مخرج 
التمثيلية التليفزيونية یقوم بعمليات القطع والترتيب أثناء سير التمثيلية نفسها 
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ودلك بالتحول من كاميرا إلى أخرى». ولکن هذا الأمر قد غير الآن وأصبع 
المونتاج يشبه المونتاج السينمائى من ناحية المرونة فى العمل وأصبح التصوير يتم 
أيضا مثل السینما وفقًا للديكورات والأماكن وليس حسب ترتيب المشاهد فى 
السیناریو كما كان یحدث فی الاضی. ۱ 
كان كتاب «ثلاث تمثيليات للتلیفزیون» للكاتب السينمائى والتلیفزیونی 
الأمريكى الجنسية بادى تشايفسكى خير عون لنا على حرفية هذا النوع من 
الکتانة خاصة وأنهم فى أمريكا فى ذلك الوقت كان يتم تصوير وإذاعة التمثيلية 
على الهواء مباشرة وكان اختراع تكنولوجيا التكنوسكوب مازال فی بدايته. 
وکنا نتحايل على خاصية الفومونتاج وكانت عملية صعبة جدًا فى التليفزيون 
فى ذلك الوك وذلك بتصویر عدد كبير من اللقطات المختلفة تصویرا فوتوغراض 
فی أماكن خارجية لا تستطیع الكاميرا الخروج من الاستدیو وتصويرها ثم إعادة 
تصوير هذه الصور بالترتيب الذى نریده وذلك اقناء تصوير التمثيلية داخل 
الاستدیو. ولقد قمت بهذا الابتكار وتبعنى بعد ذلك البعض. كنا دائمًا نفكر فيما 
یضمی على التصوير التلیفزیونی حیویه وسرعة فى الإيقاع وذلك لیقترب ولو من 
بعید من حیویه وسرعة إیقاع الفیلم السینمائی. 
وأستطيع أن أقول الآن إن الوقف قد تغير کثیرا. وإذا کان الأمر قد استقر 
للسينما على أنها أحد الفنون المهمة فى القرن العشرين وأطلقوا عليها «الفن 
السابع» فماذا عن آمر التليفزيون ذلك الوافد الجديد إلى الوجود منذ ما يقرب 
من الثلاثين عامًا بعد ولادة السينما أى بعد أن شق الفن السينمائى جزءا کبیرا 
من طريقه الشاق وشب عن طوقه. ورغم ذلك فإن رجال السينما حتى وقتنا هذا 
يرون أن فنهم لم يصل بعد إلى النضج الذى يطمحون إليه. 
وعندما قام التليفزيون الألمانى بالتعاون مع مدينة الإنتاج الإعلامى لإقامة 
حلقة بحث بين الكتاب والمخرجين من كلا البلدين كنت واحدًا من المتحدثين. وقد 
حدد لی الصدیق دسوقی سعید وهو آحد الهتمین بالثقافة السينمائية من 
الوضوع الذی أتحدث فيه وهو عن خبرتی فى الكتابة للسينمنا فی كثير من 
الناسبات والبرامج التليفزيونية وکتبت بها بتوسع کبیر فى مذکراتی التی نشرتها 


,سے 


فى جريدة القاهرة عن هذا الوضوع ولذلك فقد فضلت أن آتحدث عن خبرتی 
فى الكتابة التليفزيونية. وبالفعل آعددت ما یقرب من العشر صفحات لیکون 
سن لى عندما آتحدث امام الصریین والألمان الذین حضروا حلقة البحث هدء. 
وقد قکرت بعد ذلك فی تنقيح ما کتبته على أساس أن أضمه فی کتاب جديد 
يضم عدة دراسات فى السينما والتليفزيون. ولكن وجدتها فرصة لإعداد كتاب 
عن الدراما التليفزيونية. وأنا آری أننا بحاجة شديدة إلى مثل هذه الدراسات فی 
هذا المجال خاصة وأن ما فقرؤه من نقد للأعمال التليفزيونية يثير الرثاء وينم 
عن جهل شديد بأصول هيذا الفن ومن ثم أصول نقد هذا الفن بل النقد الفنى 
عامة. ولقد وفع گی يدى كتاب بعنوان «الدراما التليفزيونية «تأليف محمد 
٭ الشربينى فأثار سخطى على ما جاء فيه من سطحية وسذاجة وقد جعل المؤلف 
ا لصف الكتاب لأحاديت لبعض كتاب الدراما التليفزيونية الذين أرى أن معظمهم لا 
يعرفون إلا القليل جدا عن أمور هذا الفن وأن بعض ما يكتبونه من أعمال ممكن 

أن تؤخذ على أنها نماذج لسلبيات الدراما التليفزيونية. والأغرب من ذلك أن هذا 
۱ الكتاب قد حصل على جائزة الدولة التشجيعية فتساءلت بينى وبين نفسى من 
1 هؤلاء الجهلة الذين منحوه هذه الجائزة ولکن ما لبثت أن تذکرت بأن أمر الجوائز 
فى مصر أمر مضحك. 

فلت لنفسی بأنه يجب على أن بدا واکتب هذا الکتاب لعله يشجع غیری من الکتاب 
الجادين على القیام بعمل البحوث والدراسات فى مجال «الدراما التليفزيونية». 

وأذكر أننى فى محاولاتى لجمع أكبر قدر من المراجع العربية والأجنبية 
للاستفادة منها فى هذه الدراسة . أن تذكرت مجلة الفنون الكويتية وأنها تنشر 
عدة مقالات فى كل عدد من أعدادها عن فنون التليفزيون. ورجعت بالفعل إلى 
الأعداد كلها وقرأت ما جاء بها بالنسبة للتليفزيون فوجدت حال كتابها لا يقل عن 
حال نقادنا من الضحالة وعدم المعرفة. هذا بالاضافة إلى حقد رهيب على 
الدراما التليفزيونية المصرية. ورغبة مجنونة فى الهجوم والتطاول عليها وعلى 
كتابها دون أن يكون لدى هؤلاء الكتاب المبرات المقنعة فى الوقت الذى يشيد 
البعض منهم بالدراما التليفزيونية السورية فألقيت بهذا الهراء بعيدًا تاركًا الحقد 
يأكل صدور من کتبوا تلك القالات. 


۳ 


إلدراما والتلیفزیون ۱ 


۱ 
5 


5 
* فام التليفزيون بغزو بيوتنا وحياتنا. فهو یؤٹر بقوة فى أفكارنا وقام بتغيير 
العادات بالنسبة لكل من يحيا على الأرض. والتليفزيون هو الوحش لا يقوى أحد 
اشن اشنیاعه ولذلك فإنه التهم الأدب والمسرح والسینما والصحافة والاذاعة. 
والحقيقة أن التلیفزیون انما یعنی فی جوهره بالنسبة للدراما أن المؤلف یحاول 
٭ أن يروى قصة آمام متفرج واحد لیس مضطرا لسماعها ولم یدفع فى مقابلها 
۱ أجرا لمقعد فى إحدى دور العرض لكى يشاهدها. ومع ذلك فلابد من العمل على 
۱ (ثارة اهتمامه بمهارة وقوة حتی لا یضطر هذا التفرج إلى أن ینتقل إلى قناة 
؟ آخری أو یضطر إلى (غلاق جهاز التلیفزیون. 

الدراما التليفزيونية امسلسلة هى آخر صيحة فى عالم الفنون الدرامية. يقبل 
عليها الناس بشكل منقطع النظير وانتشارها فى ازدیاد خاصة فى عصر الأقمار 
االمسشافية التى وسعت من داثرة البث والاستقبال وزادت من عدد القنوات 
التاحة. ويكفى أن هذا النوع من الدراما يقتحم على الناس بيوتهم ويطبع 
أفكازهم وعواطفهم بطابعه.. وهو عمادهم الرئيسى فى التسلية والمتعة خاصة 
فى المجتمعات النامية. أصبحت عمادهم فى التسلية الحياتية الميسرة التى لا 
تاجئهم إلى ارتداء ملابس واستخدام وسائل انتقال أو شراء تذاكر فى مسرح أو 


NEL‏ بح 


أحد دور العرض السينمائى أو حتي الجلوس فى مکان مكلف والتعرض لانظار " 
من يحبون ومن لا يحبون. وبعد كل حلقة يوميا يدهشك عدد من يتناولونها بالنقد 
والتعلیق فى الیوم التالی. ۱ 

إذا سلمنا بأن السلسل الدرامی أصبح الآن هو الشكلالأمثل فى الدراما - 
التليفزيونية وذلك بناء على شعبیته الطاغية فقد آصبح من آهم الوجبات الفنية " 
للمواطن العربی خاصة لمن یقضون أغلب أوقاتهم داخل البیوت. وکثرت القنوات - 
التی تختص بعرض السلسلات فقط وهذا یجعلنا نتساءل: هل سوف یکون هذا " 
فى صالح الدراما التليفزيونية أم أنه سوف يؤدى إلى الزید من الاستسهال من " 
أجل انتاج آکبر کم من السلسلات لهذا الوحش الذی لا يشيع بصرف النظر عن " 
مستواها؟. ۱ ۱ 

وفی رأيناآن هذا الشکل من الانواع الدرامية الرئية لم ينضج بعد النضع أ 
الکافی عندنا وإنما تقولب فى قالب ثابت لا تطور فى شکله. وربما یرجم ذلك 
إلى أنه ليس لدینا منه هذا النوع تراث کبیر نعتمد عليه فى ممارستنا لهذا الفن ` 
الوليد مثلما يحدث فى المسرح أو فى السينما. فعندنا فى عالمنا العربى 
مسرحيات مختلفة الأشكال والتطور. وعندنا فى السينما أفلام ناضجة بصرف 
النظر عما يحدث الآن من تدهور السينما المصرية. ففی الوقت لذى نرى فيه أن 
الفيلم السينمائى استفاد بوجه عام بقدر كبير من التطورات التكنولوجية 
الخطيرة فى الآلات حتى خرجت إلينا افلام مبهرة قامت بالارتقاء باللفة 
السينمائية. وأصبح الفيلم السينمائى يسير فى طريقه الصحيح نحو تحقيق لفة 
خاصة به تبعده عن مجال الأدب بحيث لم يعد تابعا له. فى حين أننا نرى الدراما 
التليفزيونية وخاصة عندنا فى مصر وفى المنطقة العربية مازالت رازحة تحت 
تآثير المسرح والإذاعة . ومعظم من يقومون بكتابة الدراما التليفزيونية المسلسلة 
عندنا هم السبب فى تأخرها الفنى. فقد أخلد هؤلاء القائمون عليها إلى شكل 
ثابت ولم يعد يعنيهم سوى نجوم التمثيل والمكاسب المادية من ورائهم وشحن 
الأشرطة بالثرثرة واللغو فى موضوعات متكررة لا إبداع فيها ولا دراية بفن 
التغبير المرقى. 


کا م 
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انجلترا وأمریکا وفرنسا بتقديم طبعات مختصرة للأعمال الروائية الكلاسيكية 


" وذلك لسرعة إیقاع الحياة. فالقاری لم يعد لدیه الوقت حتی يقرأ اللص الأصلى 
۱ الذى كتبه تولستوى لرواية «الحرب والسلام» أو رواية «الاخوة کرامازوف» 


لدوستویفسکی أو النص الاصلی لرواية «توم جونز» لهنری فیلدنج أو رواية 
«البوساء» لقیکتور هيجو بأجزائها التسع وغیرها من الروایات الطويلة للغاية . 
ولکن كما سبق أن دکرنا أن امسلسلات التليفزيونية الطويلة تلقی شغفا واقبالا 
من التفوج بوجه عام فى کل مکان من الدنیا. وربا برجم السبب فی هنذا إلى 
تقسیم العمل البهیانی الظیفزیونی إلى حلقات إنما يوضر الوقت نلمتفرج فیستطیع 
أن يشاهد کل يوم حلقة فی غضون آربعین دقيقة أو ساعة على الاکثر. ویوفر 
السلسل للمتفرج إثارة يومية عندما یجد نفسه شغوفا إلى معرفة ما سیحدث کل 
ازم لق سيركوالوجيلة االتفيرج انم ساسیلن: الظیکَزیرتی لد حداف عن سیاکوالو نا 
التشرع اغيام فی دور السیتما ربسا متضرچ الفیلم السینمائی یملك من خرية 
الوقت أكثر من التفرج التلیفزیونی . إن متفرج السینما قد فرر مع سبق الاصرار 
الخروج من بيته أو عمله وهو يرغب فى تناول جرعة من الترفیه قد تستغرق وفتا 
طویلا من الذهاب والشاهدة والایاب أو التسكع بعد الشاهدة. قد يريد متفرج 
السینما أن یبتعد عن بيته هربا من مشاکل آسرته وهو فى ذلك یختار الوفت 


الناسب . وإذا کان هذا التفرج یعیش بمفرده ویشعر بالوحدة قانه يذهب إلى 


,مجتمع مؤقت وهو جمهور دار السينما الذى يتحد معه فى الهدف وهو الرغبة 


فى التسلية والمتعة. فيضحك مع من يضحكون ويبكى مع من يبكون ويمارس شتى 
العواطف الإنسانية فی مشاركة وجدانية قد لا يحصل عليها آمام جهاز 
التليفزيون. ولذلك فان مشاهدة الفيلم السينمائى فى التليفزيون تختلف فی 
تاثیرها عن مشاهدة نفس الفیلم. فی دار العرض. 

كانت مصر هی آسبق الدول العربية فى تقدیم الدراما التليفزيونية وهی تعتبر 
بذلك الرائدة لهذا الفن فى الوطن العربی والعلم الأول للدراما العربية 


ے ٢‏ مہ 


التليفزيونية فى شکلها التعارف علیه. وقد اعتمدت الدراما التليفزيونية فى ١‏ 

و عاصم توفیق ومصطفی کامل وجلال الغزالی وفیصل ندا ورأفت آلیهی. قدم 

هوّلاء الشباب شکلا من الدراما التليفزيونية یطلق عليه «تمثيلية السهرة» ثم 

افتحم عاصم توقيق ومصطفی كاملو فيصل ندا وفتحی زچی محال السلسل 

التلیشزیونی. وكان نتاج ذلك العديد من المسلسلات مثل «الماهرة والناس» ودلا 

تطفیٗ الشمس, وثلاثية الساقية» ومسلسل «هارب من الایام» وغیرها. وحقفت 
- 
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وأصبح للهسپلیشل التلیفزیونی موعدا یحرص عليه الكثيرون وتطور الامر بعد ذلك 
ودخل الجال کتاب آخرون مثل أسامة آنور عکاشة ومحفوظ عبدالرحمن ویسری 
الجندی وأضفوا على السلسل الطابع الادبی خاصة الاعتماد الکبیر على الحوار. 
للكتابة من وقت لآخر بعد إن شغلتنی الكتابة للسینما . وکان دخول کتاب السینما 
له التآثیر الکبیر على شکل الدراما التليفزيونية الذی یتمیز بالشاهد القصيرة 
والحوار القلیل إلى حد ما والاهتمام بالتعبیر البصری وسرعة الإيقاع. ولذلك 
كنت دائما اقول أن أفضل من يكتب السلسل التلیفزیونی هو الکاتب السینمانی 
وأسوأ من يكتب الفيلم السینمائی هو كاتب ال مسلسل التليفزيونى وهذا بالطبع فى 


٠١ مصدر‎ 


وكثر الطلب على المسلسلات التليفزيونية خاصة عندما انتشرت شركات 
الإنتاج الخليجية وأنشئت لها مكاتب اتصال فى مصر. وكانت هذه الشركات تعمل 
بنظام عمال التراحيل. كانت تقوم بشحن العاملين فى أى مسلسل من المصريين 
إلى أحد استوديوهات دبى أو عجمان أو فى الكويت أو حتى بعض الاستوديوهات 
فى اليونان وألمانيا وبولندا حيث يقيمون هناك فترة العمل فى المسلسل ثم یتم 
الإفراج عنهم ويعودون إلى بلدهم. ومنذ هذه الفترة واقتحم عالم كتابة 
المسلسلات التليفزيونية كل من هب ودب. بل قامت المحطات الكبيرة بالعمل 


ا وم 


بنظام الاعلان وهو نظام یمنح النجم سلطات کبيرة. قاختارت النجوم النصوص 
حسب ما یرون بصرف النظر عن مستواها الفنی والفکری الهم تواجدهم فى کل 
[:مشهد ویقولون ما بریدون ویرتدون من الثياب ما یروق لهم. 
" ونحن عندما نتحدث عن الأسباب التی آدت إلى انهیار الدرلما التليفزيونية 
ا لتر نجد أن آهم الأسباب هو نظام النجم وکذلك الاعلانات التی آدت إلى 
" هذا النظام. فقد قضت الإعلانات من قبل على السينما فى مصر عندما شاعت 
. الاعلانات فى شرائط القیدیو للأفلام الصرية فأصبح النتجون المصريون 
1 پنتجون أفلاما خصيصا من أجل هذه الإعلانات ومن ثم لياو فا يعرف بأفلام 
1 القاولات . وهی أفلام قليلة التكلفة والفن صنعت من أجل ما یعرف بأفلام 
. القاولات. وهی أفلام قليلة التكلفة والفن صنعت من أجل رواج الاعلانات فقط 
٦‏ وتعتبر آسوا مثا آنتجته السینما الصرية بالاضافة طبعا إلى معظم الأفلام 
| الحالية التی یطلقون علیها بالسینما الشبابية. 
ومن المکن أن توجد الاعلانات آثناء عرض المسلسل ولکن لابد من تقنین 
" وجودها بحیث يراعى السیناریست والخرج هذا كما یحدث فى آمریکا. ولابد من 
ق الحد من سطوة النجم حك لا یتدخل فی الجوانب القنية فی السلسل خاصة 
الذین یتمتعون بمستوى طيب من الجهل . ویجب كذلك التقلیل من کم الانتاج 
وفقا للامکانیات الفنية الجيدة فان كثرة الانتاج تعطی انطباعا سيئًا عن الستوی 
العام للدراما التليفزيونية فمن بين ستين مسلسلا فی العام لا نجد سوی عشرة 
مسلسلات یمکن مشاهدتها بارتیاح بینما الخمسین الباقية لا علاقة لها بفن 
الدراما التليفزيونية . ومن اللاحظ أن السلسلات السيئة الستوی إنما تترکز فى 
قطاعات التلیضزیون الصری آما أفضل السلسلات فیقوم بانتاجها القطاع 
الخاص الذی یحرص على تقدیم سلعة جيدة حتی یجد من يشتريها . 

اقتحم السوریون منذ ما یقرب من ربع قرن مجال الدراما التليفزيونية وکان 
فى تخطیطهم الستقبلی منافسة الدراما التليفزيونية الصرية التی تتلمذوا على 
آیدی صانعیها فى البداية ثم أصبحوا بعد عدة سنوات من النافسین لمن تعلموا 
على آیدیهم. 
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كانت هناك صعوية فى الانتشار فى البداية وذلك لضعف التقنية ولغة الحوار 
الحلیة خی كانت اللنة العامية الضرية التی پرچع الفضل لانتشارها إلى 
السينما المصرية التى تمكنت من قلوب الجماهير على مستوى العالم العربى. 
ويعود الفضل إلى النهوض بالدراما التليفزيونية السورية إلى عودة المخرجين 
الذين كانوا يدرسون السينما فى الخارج ولأن الانتاج السینمائی السورى محدود 
للفاية وهناك عدد من المخرجين الذين يفوق عن الافلام فقد اتجه معظمهم إلى 
التليفزيون. وبدخول هؤلاء المخرجين مجال الدراما التليفزيونية تغير الوضع تغيرا 
كبيرا. ولكن هذا التغير لم يبرز البروز الكافى فى البداية سوئ فى المسلسلات 
التاريخية التى بدأت تحظى بشهرة وتقتحم حلبة المنافسة. ولم يحظ المسلسل 
الاجتماعی السوری بإقبال كاف أمام منافسه المسلسل الإجتماعى المصرى الذى 
یتعرض تقریبلالنفس الوضوعات التی یعالجها السلسل السوری ولکن بنجوم أكثر 
شهرة من النجوم السوریین وبتقنية أعلى من ناحية السیناریو والاخراج. آما 
السلسل الکومیدی فهو يأتى فى معظمه آقرب إلى الشکل المسرحى حيث 
الشاهد طویلة للفاية والحوار مكرن ویفتقد معظم ممثلی هذا النوع إلى خفة 
الظل. ولکن مع مرور السنوات وازدیاد الخبرة وكثرة القنوات التليفزيونية بدا 
النضج يعرف طريقه إلى السلسلات الاجتماعية عن طریق اختیار موضوعات 
مهمة ومعالجتها بشکل أفضل عما قبل. وبذل الخرجون جهدا وتطور عنصر 
التمثيل وابتعد المتلون عن الأداء السرحی والاذاعی ولذلك استطاعت هذه 
السلسلات أن تغزو قنوات الخلیج التليفزيونية خاصة وأن معظم القائمین على 
ادارة هذه القنوات من السوریین والفلسطینیین من الذین لا يشعرون بالحب نحو 
الصریین وريما هذا ما لسته عندما كنت آقوم بجولة فى دول الخلیج وزيارة 
امحطات التلیفزیونیة. 

وبوجه عام اذا كانت هناك آزمة فى الدراما التليفزيونية فهى أزمة کتابة 
وإخراج وإنتاج ونقد. وحاول البعض من الطرفين تبادل الخبرات وهذا التبادل 
بشكل أكبر من جانب النتجین المصريين الذين استعانوا فی البداية بالنجوم 


VA د‎ 


السوریین ثم استعانوا بالخرجین منهم حتی وصل الأمر فی السنة الأخيرة إلى 
وجود حوالی ستة مخرجین سوریین والامر فى ازدیاد ولکن هذا فى رأیی لن یفیر 
من الوضع الراهن شیئا. 

عندما لجأ السوریون إلى انتاج السلسلات التاريخية ساندتهم الدولة ووفرت 
لهم ال مکانیات الضخمة من البشر والعدات والاسلحة خاصة فى الشاهد التی 
تقتضی وجود عدد ضحم من البشر على شکل جنود أو فرسان أو ما یستوجب 
وجودهم. ولکن هذا لا يعنى آنهم کانوا یجیدون إخراج العارك وتحريك هذه 
الجامیع الضخمة من البشر. وربما أضاف کل هذا شيئًا من الابهار فى الصورة 
على عکس ما نراه فى السلسلات التاريخية الصرية التی تخلو من هذا الابهار 
اقا العف لاخ وعد تسائدة الذولة: 

وعندظا نتحدث عن السلسلات التاريخية التی تعالج على سبيل الشال 
شخصية معروفة وما سوف آقوله فهو ينطبق على المسلسلات التاريخية العربية 
لا المصرية فقط. فنحن نجد أن هذا النوع من المسلسلات يسير على نمط واحد 
فهم یقدمون لنا الشخصية منذ ولادتها حتی مماتها وشحن كل كبيرة وصغيرة 
مرت بها حياته وذلك لاستهلاك آکبر قدر من الوقت وعدد الحلقات. وبالطبع 
فانه من الأفضل اختیار موقف درامی مهم وذی دلالة فى حياة الشخصية :وما 
نجم عن هذا الوقف من تطورات درامية شائقة. 

ونری الکاتب فى معظم الاحیان یلتزم بالتاريخ التزاما صارما وکأنه لیس 
هناك فرق بينه وبين المؤرخ ویرجع ذلك إلى جهل معظم کتاب الدراما بالفرق بين 
الفن والتاريخ. فنحن نجد أن هذا الفرق الجوهرى واضحا فى الأعمال المسرحية 
أو الروائية التى کتبھا شيكسبير أو مارلو أو شيلر أو فیکتور هيجو أو ألكسندر 
دوماس الكبير أو سير والتر سكوت أو جان أفوى أو روبرت بولت. لا يدرك كاتب 
المسلسلات التاريخية أن المتفرج لا يجب أن يستقى معلوماته التاريخية من العمل 
الفنی ولكن من کتب التاريخ. لا يعلم أن الحقيقة التاريخية هی حقيقة خاصة: 
حقيقة صغيرة. حقيقة محدودة بزمن معين ومكان معين؛ أما الحقيقة الفنية هی 
حميقة إنسانية: حقيقة لا تتناول ما حدث ولكن ما يمكن أن يحدث. 
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ولذلك تأتى السلسلات التاريخية مثل کتب التاریخ تقرؤها مرة واحدة من 
أخل الما شق وی من ابول التعة والارتقاء بالشاعر والرغبة فی الاستفادة 
وممارسة التجربة الجميلة مرة أخرى كما يحدث فى الفن. وهی فى نفس الوقت 
تفتقر إلى الحرفية الجيدة فى كتابتها فهى تأتى مجرد أحداث متراصة إلى ا 
بعضها لان الکاتب یقوم بتجمیع معظم هذه الأحداث من کتب التاریخ ويغلب. ۳ 
الحوار الباشر - لیس هناك مشهد یعتمد فى بنائه على الصورة والایجاز فى 
الحوار لأن كل ما يهم الكاتب هو توصيل المعلومة حتی ولو بشکل تقریری. ودد ۱ 
بای المشهد فى كثير من الأحيان أشبه بالمشهد المسرحى فى حواره . لايدرك ا 
كتاب المسلسلات التاريخية أن هذا النوع من الكتابة تصل فيه الحركة الدرامية ' 
الظاهرة إلى اق قدراتها وأن الصراعات والدسائس توفر الفرصة للتعبير . 
بالصورة وپلتالی یگشف هذا عن براءة الممثل فى الأداء البصرى بحيث لايزعجنا " 1 
وها يقولة. 
وتتمیز الشخصية الدرامية التاريخية بالحيوية وتنوع آبعادها خاصة عندما . 
لاتتحدد بإطارها التاریخی فقط وإنما تلقی بظلالها على الحاضر الذی يعيشه ۰ 
الشاهد فی کل زمان ومکان. فکاتب العمل الفنی فى مجال الأدب أو السینما أو 
التلیفزیون عندما یتعرض للشخصية التاريخية لایدع التاریخ يرسم له ملامع 
شخصیته التاريخية ولکن يقوم هو برسمها حسبما یتفق مع الفکر الذی يريد أن - 
يوصله إلى القاری أو الشاهد A‏ ونم رصم 
شيكسبير وعندما عالجها جون درايدن وعندما عالجها برناردشو وسير رايدا 
هيجارد. وكذلك شخصيته كاليجولا التى عالجها ألبير كامى وعندما ظهرت فى 
فيلم «المصارعون» وفيلم «كاليجولا» وشخصية سير توماس مور فى فيلم «رجل 
لكل العصور» وغيرها من الشخصيات. ا 
نحن لانرى فى المسلسل التاريخى العربى فى معظمه سوى أشباح تتحرك 
أمامنا لا هوية لها سوى زمن الأحداث أو معلوماتنا المسبقة لا شخصيات من لحم 
ودم فالشخصية الدرامية تصیح من لحم ودم من خلال الإقناع وليس من خلال . 
الإقناع التاريخى والشیء المضحك الذى ألفناه فى هذا النوع من السلسلات هو . 
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البالفة فى اختیار المثلین الذین یقومون بالأدوار التاريخية وآقصد آیضا البالغه 
. فى الکیاج. وفی کثیر من الأحيان یقوم الخرج بتقسیم شخصیات السلسل إلى 

قسمین وهما الطیبون والأشرار. ويا للهول كما كان یقول يوسف وهبی من الکیاج 
الذی پختاره الخرج للأشرار رغم أنه فى معظم الأحیان نجد أن الداقع التاریخی 
یقول إن هذه الشخصیات الشريرة كانت تتمتع بوسامة الوجه. وعلی سبیل الثال 
لا الحصر فكل کتب التاریخ تصف آبا لهب بأنه كان وسیعا للفاية وإنما سمی 
ایی لقب دة احمزان وحهه الذى بقیخن صبجة وجمالا. ولكتنا نجیب4 دابا فى 
معظم المسلسلات التى تعالج فترة السيرة النبوية رجلا يفيض فی هيئته بشاعة 
وقبحا. وحتى لو كان المخرج يقصد التورية فهی تورية ساذجه . يكون الشر فويا 
فی تأثيره عندما يصدر عن انسان لاتوحی هیفته بذك ضمن الافضل وجود 
التناقض بين الظهر والسلوك والغریب هنا أن التاريخ يحقق هذه المفارقة 
الدرامية التى لاتحيققها الأعمال الدرامية التاريخية ونجد أيضا معظم العيوب 
السابقة ف تلك المسلسلات المأخوذة عن التراث الشعبى. فالتراث الشعبى يقترب 
احيانا من الأساطير. قام الأدب اليونانى القديم على استلهام الأساطير 
الإغريقية. استخدم شعراء المسرح وشعراء الملاحم هذه الأساطير استخداما قنيا 
له دلالته أضفوا عليها بفنهم ما جعلها تبدو واقعية. جعلوها فى حيز إمكانية 
الحدوث. اصبح لها معنى تحدی الزمن إلى وقتنا هذا كلنا نتذكر ما فعله طاهر 
آبوقاشا مع حكايات «ألف ليلة وليلة» بحيث نستطيع أن ننسب حلقاته الإذاعية 
عن هذا التراث كإبداع له. كان بالمعل مبدعا وليس معدا. اختار اللغة المناسبة 
رغم ما فيها من سجع فلم يكن بها تكلف. استطاع أن يعطى لکل حكاية معنى 
وساعده على ذلك الخرج الإذاعى العظيم محمد محمود شعبان فى وقت لم تكن 
التكنولوجيا العالية قد غزت الفن الإذاعى كما يحدث الآن. وعندما أراد المخرج 
فهمی عبدالحميد أن يبدع فى الإخراج ويستخدم الإمكانيات الهائلة فى الأجهزة 
التليفزيونية لم یجد سوى نصوص طاهر أبو فاشا فقدم لنا روائع تلیفزیونیة من 
حكايات «ألف ليلة.وليلة» التى أبدعها إذاعيا طاهر أبوفاشا. 


وشخصية جحا على سبيل المثال هى شخصية ساخرة تفيض بالنوادر 
المضحكة والتى لاتخلو من الحكمة فى نفس الوقت. ما المانع أن يضخك القارئ 


کا به 


أو المشاه ویس يستمتع وي پستفید فى نفس الوقت آذکر أن شید شحصیه جحا قدمتها 
الإذاعة المصرية فى حلقات مند حوالی خمسين عاما فی رمضان وقام إسماعيل 
وصغارا لنستمتع بحلقاتها. ولكن عندما جاء إلينا جحا فى التليفزيون من بضنع 
سنوات جاءت حلقاته مصنوعة ومتكلفة ثقيلة الظل حتى الأفكار التى تطرحها 
عن هم الحاکم تكررت من قبل تی العدید من الأعسال القنية. یقول الناقا 
الفرنسى بوالو فى كتابه «فن الشعر» من ترجمة رجاء یاقوت: - ؛ 

ليكن أسلوبكم جميلا وبسيطا 

نبیلا دون عجرفة ولطیفا دون تزويق 

لاتقدموا للقاری إلا ما يحبه 


وفی بداية التسعینیات من القرن السابق ظهر إلى الوجود ما یعرف بالدر اما 
الخليجية بدأت بالطبع بشکل متخلف وکانوا یستعینون من أجل تطویرها بمؤلفين 
ومخرجین وممثلين من مصر. وکان للأسف من يذهب الیهم من مصر كان یشعر 
أنه ذاهب من أجل المال ولیس من أجل الفن. ولذلك كانت الاعمال تبدو بشکل 
متخلف يثير السخرية والرثاء الفنی وعندما استقلت الدراما التلیفزيونية 
الخليجية ازدادت سوء! فى البداية من ناحية عناصرها الفنية خاصة عنصری 
التأليف والتمثيل فكنا نرى ممثلين يتحدثون بأصوات عالية دون داع وكأنهم 
يخشون ألا يسمعهم أحد المشاهدين بحيث پدکروننا بفترة أول دخول الصوت إلى 
الفيلم السينمائى. ولكن من الملاحظ أن هناك تطورًا فنيًا بدا يتسلل إلى بعض 
المسلسلات الخليجية ولكن بشكل بطىء فهم مازالوا فى حاجة إلى بعض 
الخبرات. 


ويداً المسلسل التركى يرسل بوادره عن طريق الدوبلاج وأدهشنا ذلك الاقبال 
الكبير عليه والاعجاب من جانب التفرج العربى. ولكن من خلال المسلسلين 
اللدین شاهدناهما و هما مسلسل «نور» و«سنوات الضياع» نجد أن معالجتهما 


ے ۹۴ے 


الدرامية لایختلفان عن أسوأ السلسلات الیلودرامية فی الوطن العربی هذا 
_ بالاضافة إلى الشاهد الطويلة وبطء الایقاع وكثرة الدموع والفالاة فى التمثیل 
_ ولايختلف السلسل انٹران فى التقنية الفنية عن السلسل العربی فى شىء؛ رغم 
_ أنه فى ترکیا سينما متقدمة تحصد الجوائز فى المهرجانات الدولية وعلى رأسها 
مهرجان كان. ولكن يبدو أن النجاح الذى حظى به المسلسل التركى فى المنطقة 
العربية بالإضافة إلى ميلودرامية أحداثه أن الممثلين على درجة عالية من الوسامة 
بالنسبة للرجال, والنساء على درجة عالية من الجمال أو ريما آنه يقدم وجوها لم 
يألفها المتفرج العربى الذى ربما أصابه الملل من كثرة مشاهدته لنفس الممثلين 
العرب. كما أن المسلسل التركى يهتم كثيرا بإبراز الأماكن الطبيعية الجميلة فى 
ترکیا ويجيد تقديم مشاهد الحرب والقتال وربما يعود ذلك إلى دراية الأتراك 
بإخراج هنه المعارك وأن هناك متخصصين على درجة عالية من البراعة فى 
ققیذ العارلف: 


لا أظن أن الرياح التى أتت من تركيا أتت بثمار طيبة وإنما سوف تزيد من 
أزمة الدراما التليفزيونية فى الوطن العربى إذ سرعان ما سوف يقوم العاملون فى 
مجال هذا النوع من الفن بتقليد المسلسلات التركية بموضوعاتها المستهلكة 

ريما يقثكر ب المسلسل التليفزيونى الأمريكى فى مبدأ ظهوره من فترة بداية 
السینما فى امریکا خاصة وأن اختراع التليفزيون وانتشاره هناك كان قريبا من 
تاريخ اختراع السینما وانتشارها. وقد بدأ ظهور السلسلات فى السینما وکانت 
تعرض کبرنامج تکمیلی مع الفیلم الروائی الطویل فى دور العرض ثم يتم عرض 
السلسل بعد ذلك فى التلیفزیون. وکانت معظم السلسلات الامريكية فى بدایتها 
شبيهة بأفلام الحركة وأفلام الغرب وآفلام الخیال العلمی ولم تظهر السلسلات 
الاجتماعية إلا فيما بعد. 

کثرت فى فترة الخمسينيات والستينيات من القرن الماضى شركات الإنتاج 
التليفزيونى وكثرت المحطات وكثرت القنوات فبدأت مرحلة الإنتاج الوفير. وتسير 
شركات الإنتاج التليفزيونى الأمريكية بالنسبة للمسلسلات الدرامية على دهج 
شركات الإنتاج السينمائى الكبرى ولذلك فإنها تخطط لإنتاج مسلسلات 


ے زر ۷" 


تلیفزیونیه على غرار کل آنواع الافلام السينمائية. فهناك مسلسل الحركة بکل : 
آنواعه والمسلسل البولیسی وهناك السلسل الکومیدی والسلسل الاجتماعی . 
وهناك العاطفی والخيال العلمی. وتطور الأمر بعد ذلك فأنتجوا السلسلا 
التاريخية الضخمة. وأعادوا إنتاج معظم الأعمال الأدبية الشهيرة حتى التي 
تحولت منها إلى أفلام وذلك مثل معظم مؤلفات تشارلز ديكنز ومنها: قصة 
مدينتين ‏ دافيد كوبرفيلد ‏ آولیشر تويست ۔ الآمال العظيمة وغيرها: وأعمال " 
جين أوستين مثل الكبرياء والهوى وإحساس ورقة شعور ‏ منتزه ما نسفيلد وإماء 
والأسلوب المتبع فى المسلسلات الأمريكية هو الحفاظ على اهتمام المتفرج العادی . 
ووضعه دائما فى حالة من التشويق حتى ولو وصلت حلقاتا المسلسل إلى مائتى 
حلقة أو أكثر كما نرى فى مسلسل «الجرىء والجميلة» ومسلسل «فالكون کریسٹ: ۰ 
ومسلسل «بيتون بلں؛ وغيرها من المسلسلات الطويلة ويلعب الإعلان دورا کبیرا . 
کی آمریکا. قیتم فطع حدث المسلسل عبر قترات الإعلان. ويتم تركيب الإعلان 
قى الحلقل؟ ویتم قطع السلسل بعد کل سبع دقائق. ویشترط هذا الاجراء بناء 
درامیا خاصا یقوم علی أساس من الزمن الذی یحتله تقدیم الاعلانات . وض 
خلال الاعوام من ۱۹١‏ ۔ ۱۹۷۵ وصلت نسبة زيادة الاعلانات إلى حوالی ۸۱۰۰ 
ووصلت عاندات التلیفزیون فى آمریکا من هذه الایرادات بعد عشر سنوات إلى 
دسبه ۸۱۰ من اجمالی نفقات الاعلان فعلی سبیل المثال يجلب السلسل الناجع 
إلى شبكة (إن. بی. س) واردات تقدر باکثر من ملیون ومائتی ألف دولار عن کل 
حلمة زمنها ۱۰ دفيقة. وعلى العکس من العملية السينمائية يتمدد الإنتاج النهائى 
فى التليفزيون بواسطة شخصيات الممثلين المحددة والموقف المكانى العام والزمن 
الواقعى والتزامن البصری والسمعی للأحداث. ويتم تأليف الحوار ويدور أداء 
الممثلين على أساس من هذه المعطيات الحاسمة. 

ويتوقف البناء الدرامى فی المسلسل التليفزيونى الأمريكى على بعض العوامل 
مثل نوع المسلسل (كوميدى ‏ اجتماعی - حرکی - تاريخى ‏ خيال علمى) على 
الجمهور الذى يتلقاه وزمن عرضه. فالمسلسل الذى يتم بثه فى الصباح والظهيرة 
حيث ربة البيت منشغلة بأمورها الحياتية وتعطى أذنها للتليفزيون أكثر مما تعطى 


VTE 


أإضرھا يتم الاعتماد فيه على الحوار كلغة تعبیر أساسية. وقد لاینطبق هذا الأمر 
عندنا فان ما تبته القنوات فى فترة الصباح والظهيرة لايختلف عما یبث فى أى 
وقت من الأوقات. وغالبا ما یکون اعادة عرض للمسلسلات التی سبق عرضها 
فى الوقت التمیز. ویقل الحوار تدریجیا فى السلسل التلیفزیونی كلما تنوع 
الجمهور واختلط وكلما تأخر وقت إرساله ليلا حتى أن المسلسل يصبح بصريا فى 
بعض الأنواع خاصة مسلسلات الحركة العنيفة التی يفضل بثها فى وقت متأخر. 
ويقترب هذا النوع فى لغته من الفيلم السينمائى الذى يعتمد فى تعبيره على 
٠‏ الصورة آکثر من الحوار . ۱ 

ونظام كتابة المسلساهت فی أمريكا یختلف عما يحدث عندنا فی معروف 
_ البلاد العريية. فنحن ند أن الذى یقدم مسلسلاً من ثلائین حلقة أو اکٹر أو 
۱ مسلسل من عدقة ا جزاء هو کاتب واحد یقوم بهذا العبء الجسيم بمفرده ؤلهذا 

تفشل معظم السلسلات. یوجد فى آمریکا فى شبکات التلیفزیون الکبری ما 

" یعرف بالکتاب الرئیسیین. وهؤلاء الکتاب هم الذين یرسمون خطوط قصة کل 
' مسلسل ثم یجری بعد ذلك تقسیم الحلقات بين عدد من الکتاب الحترفین. ویقوم 

إ الكاتب الرئیسی بمراجعة كل حلقة ليتأكد من وجود الاستمرارية أو الترابط . 

تقد لایعتی ان يجرى إغفال أسماء كتاب الحلقات بل يذكر دائما اسم كاتب كل 

حلقة . وأعتقدأن هذا النظام لو تحقق عندنا لخرجت إلینا مسلسلات درامیة 

تليفزيونية أفضل بكثير من هذه التى نشاهدها ونحن نعانى من التكرار والملل 


وسوء الكتاية. 


O‏ نے 
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تجربتی فى الدراما التليفزيونية 


الثانى من القرن العشرین تنتمى بالجزء الأكبر منها إلى ما يعرف یثقافة الصورة 
المتحركة. وبمعنی آخر نستطيع أن نقول إن ثقافة الصورة المتحركة قد أصبحت 
جزءا أساسيا فى حياتنا اليومية وبالتالى فى تطورنا الذهنى والاجتماعى. فقد 

وأستطيع أن أقول إن حياتى قد تمركزت فى الجزء الأكبر منها إن لم يكن معظمها 
بين وسيطين وهى كل من وسيط السينما ووسيط التليفزيون. وقد تختلف تجربتى 
الشخصية بالنسبة للكتابة للسينما وللتليفزيون عن أى كاتب آخر فهى تقترن إلى حد 

لم يكن فى حسبانى على وجه التحديد أن آصبح كاتبا للتلیفزیون ولم تكن لی 
رغبة فی دلك. كنت منذ أن وعیت على قراءة الأعمال الادبية فی سن مبکرة وآنا 


۳ 


الرغبة التی تضخمت تدریجیا فى داخلی إلى أن أعد نفسی لهنه الهمة أو 
لتحقیق هذه الرغبة فاقیلت على قراءة الأدب العالی من خلال الترجمات منذ 
الثانية عشر من عمری فلم أكن أصبحت أجيد أية لفة أجنبية بعد بحیث آستطیم 
القراء2 بها . و لدلك فبعد أن حصلت على شهادة التابویه العامة قررت الالتحاق 
بكلية الاداب واخترت قسم اللفة الانجليزية حتی أستطيع أن أتقن لفة آخری أو 
لغتين غير اللفة العربية وحتی أستطیع أن آدرس الادب دراسةٍ منهجية تبلور 
وتقیم کل ما قرأته من قبل وکل ما سوف آقرژه. كان هذا هو همی الأول بصرف 
النظر.عما آمتهن من وظيفة بعد ذلك. وبالطبع لم يكن فى حسبانی آبدا أن أعمل 

وفی خلال السنوات الأريع التی قضیتها فى الدراسة فی قسم اللغة الا نجليزية 
كنت أکتب القصص القصيرة محاه لا أن أسير على نهج جی دی مویسان وأنطون 
تشيكوف وكاثرين منسفيلد . وفى هذه الفترة أيضا بدأ ولعى بالفن السینمائی 
پشتد تدریجیا وريما يرجع الفضل فى ذلك إلى أننى بدأت مشوار مشاهدة 
الأفلام السيتمائية منذ السادسة من عمری. ويرجع الفضل فى ذلك آیضا إلى 
نافذة شقة عمتى التى كانت تطل على دار سينما الهلال الصيفية فی حى السيدة 
ینب قکنت اشاهد الأفلام المصرية الى كانت تعرض مند قترة الأريعينيات ۱ 
مسلسل مفامرات آمریکی. وکنت أشاهد کل ذلك كلما قمت بزیارة عمتی مرتین 
أو ثلاث مرات فی الأسبوع ولذلك كنت تقریبا احفظ کل ما آشاهده وریما 


مازالت أحداث وحوارات بعض هذه الأفلام عالقة فى ذاکرتی حتی الان. هذا 
بالاضافة إلى صداقتی لزمیل لی آثناء الدراسة الثانوية كان يعشق الفن 
السینمائی ولایترك فیلما أجنبيا جدیدا دون أن يراه . وبداً هذا الصدیق یقتنی 
کل الکتب السينمائية التی كانت تصدر باللفة العربية ووجدت نفسی أسير سيره 
بل وأقرأ کل ما كان يكتب عن السینما فى أواخر الخمسینیات من القرن الماضى. 
وقادنی هذا الصديق إلى التردد على ما كانت تعرف فى ذلك الوقت بندوة الفیلم 


ے ۸ نے 


۱ الختار وکانت تعقد مرتین فی الأسبوع فى حديقة قصر عابدین بحیث تکون يوم 
۱ الأربعاء قاصرة على المشتركين ويوم الخميس للجمهور حيث كانت قيمة التذكرة 
'. قلاثة قروش. كان القائمون على هذه الندوة - التی كان یشرف علیها الکاتب 
والادیب یحیی حقی حیث كان یراس «مصلحة الفنون» فی ذلك الوقت - یقومون 
بناختیار آحد الافلام الجيدة من الأفلام الصریه أو الأفلام الأجنبية. وگان 
المسكول عن هذه الندوة هو فرید المزاوى وهو رجل له أقضال كبيرة على الثقافة 
السينمائية فى مصر ومعه مجموعة من الشباب المهتمين بفن السینما حيث یفوم 
أحدهم كل أسبوع بالتعليق على الفیلم الختار ثم يقوم فرید المزاوى بإدارة 
المناقشة مع رواد الندؤة. واستطعت أن أغقد صدافه مع مجموعة هوّلاء الشباب 
وهم أحمد راید و عپندالحمید سعيد وهاشم النحاس ويعقوب وهبى وأحمد 
الحضرى الڈی كان يكبرنا بحوالى عشر سنوات أو آکثر وكان فى ذلك الوفت 
ضابط مهندس فى الجيش ودرس السینما فى انجلترا أثناء تواجده هناك فی 
تضرخت فی کلية الاب ولم آجد عملا آمامی سرى آن اعمل بالتدریس 
فاستسلمت للأمر الواقع حيث عملت مدرسا لللغة الإنجليزية فى الدرسة الثانوية 
بمدينة الإسماعيلية . وفی هذه الفترة أنشأ الخرج صلاح أبو سيف معهدا 
لدراسة فن السيناريو السينمائى. كان صلاح أبو سیف يضع يده غلى أهم:مشكلة 
فى السينما المصرية وهى السيناريو حيث كان كتاب السيناريو المتميزون فى ذلك 
الوقت لايتعدى عددهم آصابع اليد الواحدة. وكان أبرزهم ثلاخة وهم على 
الزرقانى والسيد بدير ويوسف جوهر. كان الإنتاج السينمائى يصل أحيانا إلى 
ستین فيلما فى العام وكانت الأفلام الجيدة قليلة. 
استطاع صدیقی وزميل الدراسة منذ الإعدادية حتى تخرجنا فى كلية الآداب 
قسم اللفة الإنجليزية رأفت الميهى أن يلتحق بمعهد السيناريو وفی معهد 
السيناريو تعرف صلاح أبو سيف على الصديق رأفت الميهى ولس فيه الموهبة 
والثقافة وكان صلاح أبو سيف بصدد إنشاء قسم للقراءة والإعداد فى الشركة 
الصرية العامة للانتاج السینماتی التى كان يرأسها وضم إلى هذا القسم بعص 


_ ۱۲۹ - انراتا 


الشباب من خریجی الجامعة ومعهد الفنون السریحة حیث إن معهد السینما فی 
ذلك الوقت لم يكن آخرج دفعته الأولى من الدارسین فیه. واختار الأستاذ صلام 
آبو سیف الصديق رأفت الميهى من ضمن من اختارهم ليعملوا فى هذا القسم ولم 
يكن العدد الذی كان يريده قد اکتمل ولذلك آخبر رأفت الأستا: صلاح بأن لديه 
صدیق على درجة كبيرة من الثقافة ومن خریجی قسم اللغة الانجليزية مث 
فطلب منه الاستاه صلاح آبو سیف أن یقابله. 

كنت آعود إلى القاهرة کل يوم خميس لزيارة آسرتی واعود إلى الاسماعيلة 
فی "هه یوم الجمعة. وفی |حدی الرات عند ذهابی إلى القاشرة آخبرتتی ای 
أن صديقى رأفت الميهى قد أتى وأعطاها ورقه وطلب منها أن أتصل به للأهمية. 
وعندما,قرأت الورقة أدركت الموضوع وذهبت حيث قابلت الصديق رأفت وحدد لی 
یوما لمقابلة صلاخ آبو شیف وأخبرنى بأنه لاوساطة فى الأمر فکل شی يتوقف 
على كفاءتى واقتناع الأستاد صلاح أبو سیف بأننى أصلح للعمل معهم. 

ذهبت وقابلت الأستاذ صلاح أبو سيف فى مكتبه بمقر الشركة فوجدته اسان 
بسيطا فى غاية من التواضع . وطلب منى أن أحدثه عن نفسى قليلا ثم أعطانى 
رواية «شمس الخريف» لمحمد عبدالحليم عبدالله لاقرآها وأكتب عنها تقريرا 
يميد بمدى صلاحيتها للسينما. وكنت بالفعل قد قرأت هذه الرواية من قبل ضمن 
جميع أعمال هذا الأديب التى قرأتها ولكننى لم أخبر الأستاذ صلاح أبو سيف 
بذلك. أعطانئ الرجل آسبوعا لأقوم بهذه الهمة. 

عدت إلى مدینه الإسماعيلية وآنا آعائی من شی انا رد والقلق تحدونى 
احلام التوفیق فی همی ويدبا الخوف فی داخلی من الفشل. واعدت ورن 
الرواية مرتین وقمت بكتابة تقریر عنها فى حوالی عشر صفحات حاولت أن 
استعرض فيه ثقافتى الدرامية وأنهیت التقریر بعدم صلاحية الرواية لعمل فیلم 
سينمائى ولست أتذكر الأسبناب'اللآن «وریما تم هنت ئی خلال يونين و لساك 
على إجازة عارضة ودهبت إلى القاهرة وقابلت الأستا: صلاح أبو سيف وأعطيته 
ما كتبته فطلب منى أن أمر علية بعد يومين. 
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وعدت مره أخرى إلى مدینه الإاسماعيلية بعصف بی الشلق وأعيش فى 
هواجس متلاحقة تدور كلها علی احتمال أن يكون ما كتبته لاينال إعجاب الأستاذ 
سمع شیئا خاصا بالموضوع ولكنه كان یطمئننی بآن معظم من یعملون فی فسم 
اقرا لایساون إلى تنافٹی : 
منی أن آذهب إلى مدير شئون الأفراد وذلك لاتمام إجراءات التعیین؛وعدت بعد 
ذلك إلى مدورسقى رقست استقالتى ساظر الدرينة الڈی استولت علیه الذفئتة 
عدا خی قه انى سوف اعمل فی السینما + وريما هذا الاسسكار اذى قرآتة 
فى نظرات ناظر |پلدرسة تحول إلى كلمات من جانب أبى الذى كان يفخر بی 
المحلة (إننا أصلا من محافظة سوهاج من مدينة طهطا). وأذكر أن والدى طلب 
منى أن أفكر جيدا قبل أن أخطو هذه الخطوة. كان والدى يشجعنى دائما على أن 
أكون کاتبا وأدبیا ولكنه قى الحقيقة لم یکن متحمسا لآن أغمل فی السينما. 

طلب منی الأستاذ صلاح أبوسيف بأن ألتحق بمعهد السیناریو حيث كان طلبته 
ممن يحترفون الكتابة بكل أنواعها ولذلك كان من بينهم أنيس منصور وحسن شاه 
وصبرى موسى وبدر نشأت ومرسى جميل عزيز وبعض الذين يكتبون للإذاعة فى 
ذلك الوقت وبعض مخرجی البرامج التليفزيونية غير المعروفين وجميع آفراد 
قسم القراء2 والاعداد. وكان یعوم بالتدريس فی هذا العهد صلاح أبو سيف 
وعلى الزرقانی وحلمى حليم وصلاح التهامى ورجل أمريكى يدعى الدكتور هانس 
كان يقوم أيضا بالتدريس فى معهد السينما. 

رت مجنتوهة صلاخ ابو سيق ولكتنى اکتشفت آننبی ٹم استضد كثيرا من 
الدراسة فى هذا المعهد اؤلگن الاستفادة الحقيقية كانت من خلال عملی فى قسم 
القراءة والإعداد وذلك بقراءة عدد كبير من السيناريوهات التى كانت تقدم 
للشركة. و ستقدت أكثر من الدروس 1 لخصو 1 صية على يك الأستاذ صلاح أبو 
سيف عندما كان يكلفنى بمحاولة كتابة سيناريو لأحد الموضوعات من أجل 


ے ۹۹ نے 


انتاجها فى الشركة وکان يقرأ محاولاتی ویناقشنی فیها فکنت أستفيد کثیرا من" 
ملاحظاته وتعلیقاته. ۱ 
كان يتردد على الشركة بعض مخرجی التلیفزیون الذين یطمحون فى الحصول ' 
على فرصة لإخراج فيلم سينمائى ومن هؤلاء نور الدمرداش وإببراهيم الصحن ‏ 
ومحمد كامل وحسين كمال. وتوطدت بين إبراهيم الصحن وبين بعض الأفراد فن 
خسم القراءة والإعداد صدافة. ومن خلال معرفتى بهذا المخرج التلیفزیونی ‏ 
استطعت أن أستشف منه ملامح كتابة التمثيلية التليفزيونية فلم أن قد قرأت . 
شیثا ذا أهمية فى هذا الموضوع . ریما كان أصعب ما فى الأمر فى تقنية الكتابة 
فى ذلك الوقت هو الانتقال هن مشهد إلى آخر ققد کان تصوير سیا ۳ 
واحية دون توقف واحيانا يكون على الهواء ولذلك فان أى خطأ يقع أثناء 
التصوير لايمكن تدإركه. . کان المونتاج الإليكترونى يتم أثناء التصویر بعد عمل 
بروفات كثيرة. وكان لابد من إعطاء الفرصة للممثل أن ينتقل من ديكور لآخر 
داخل الاستوديو ولذلك لايمكن أن تقطع على نفس الشخصية فى حركة متصلة 
من ديكور إلى ديكور لأنه فى كثير من الأحيان يكون هذا الديكور بعيدا ويستغرق 
المتل وقتا حتى يصل إليه ولذلك فلابد من القطع أو الانتقال إما عن شخصية 
أخرى أو ديكور آخر ليس فيه هذا الممثل أى أن خلق الحدث المساعد كان ضروريا 
فى كتابة التمثيلية التليفزيونية فى ذلك الوقت. وكذلك يجب التخفيف من 
المشاهد الخارجية للشوارع ووسائل المواصلات من سيارات وقطارات فسوف 
يستدعى هذا تصويرها سينمائيا مقاس ۱۱ ملى لصعوية انتقال الكاميرات إلى 
الخارج. وفی معظم الأحيان كانت نتيجة مزج اللقطات السينمائية مع لقطات 
القيديو غير مريحة وذلك يرجع إلى عدم كفاءة أجهزة النقل من السينما إلى 
القیدیو أو كفاءة العاملين . وأنا أذكر أننى اخترعت استخدام الصور الفوتوغرافية 
الثابتة بدلا من التصوير السينمائى خاصة فيما يتعلق بمشاهد الفوتومونتاج . 
وكان معظم الذين يكتبون تمثيليات التليفزيون فى ذلك الوقت هم كتاب الإذاعة 
والمسرح وبعض كتاب السينما الذين لم يحققوا شهرة أو مكانة فنية فى السينما. 
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وکان کبار مخرجی التلیفزیون فى ذلك الوقت یقومون باصلاح آخطاء الكتابة بل 
انهم آحیانا کانوا یمیدون كتابة التمثيلية. 

اقتحمت مجال الكتابة للتلیفزیون آنا ورآفت الیهی وهاشم النحاس من فسم 
القراء2 والاعداد وذلك من خلال صدافتنا للمخرج التلیفزیونی ابراهیم الصجن. 
وفی نفس الوقت کان الأستاذ صلاح أبو سیف يقوم باعدادنا لنكون کتاب سیناریو 
للسینما . وفی هذه الفترة کلفنی بإعداد سیناریو عن مسرحية آمريكية عنوانها 
«إلى البيت يا ملاكى» تم إعدادها عن رواية لكاتب أمريكى شهیر وهو توماس 
وولف. وفى أثناء محلولتى لكتابة سيناريو لفيلم «وداعا أيها الليل» عن رواية 
لكاتب شاب فى ذلك الوقت يدعى فؤاد جندی المحامى. 

قمت أيض ا بكتابة تمثيلية سهرة للتلیفزیون عن قصة «نفس مدمرة» لیوسف 
السباعى من مجموعته القصصية «هذه النفوس». وعرضت التمثيلية على صلاح 
أبو سيف لمراجعتها. فقام بقراءتها وإبداء اللاحظات المفيدة.فقأعدت كتابتها 
وقدمتها للمخرج إبراهيم الصحن. وقمت بكتابة تمثيلية أخرى عن قصة لمحمود 
تيمور بعنوان «مكب غانية» على أن تقوم إنعام محمد على بإخراجها ولكن بعد أن 
تمت الموافقة عليها من إدارة النصوص والرقابة وأصبحت جاهزة للتصوير 
استاذنت منى انعام على أن يقوم محمد فاضل بإخراجها لتكون أول عمل له 
فاضطررت إلى أن آوافق. وظهرت التمثيلية بعنوان «قلب امرأة». كنت آحضر 
بروضات کل تمثيلية وأحضر مناقشة تخطیط الدیکور مع الخرج ومساعده 
ومهندس الدیکور وأحضر شرح الخرج لساعدیه عن حركة الکامیرا وذلك على 
لوحة تصمیم الدیکور. وفی الاستودیو كنت أحضر بروقات الکامیرا للممتلین دون 
تصوير ذلك لیحفظوا تحرکاتهم «الیزانسین» وأيضا لیعرف کل مصور مهمته. 
وکنت بالطبع آحضر التصویر الفعلی إلى أن ینتهی كل شىء وتصبح التمتیلیه 
جاهزة للعرض. ونٹیجة کل ذلك استطعت أن آستوعب کل شىء عن التمنیلیه 
التليفزيونية منذ بدء الكتابة حتی نهاية إخراجها وأصبح بالفعل باستطاعتی أن 
أقوم بالإخراج کتبت سيناريو فيلم «وداعا أيها الليل» حوالى خمس مرات وذلك 
فى بيت المخرج حسن رضا بحضور كاتب القصة فؤاد جندى ونظل نكتب من 
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الساغة السادسة مساء حتى الحادية عشر تم نذهب يعد ذلك للسهر . وفی هذه 
السهرات تعرفت على كثير من العاملين فى السینما من مخرجين وکتاب وممثلين. 
وأذكر أن أول بيت ممثلة دخلته كان بيت تحية كاريوكا حيث كانت متزوجة فی 
ذلك الوقت فايز حلاوة. وفی النهاية وافق الأرداد صلاح أبو سيف على 
السیناریو وبدأت عملية انتاجه. واشتفلت فى هذا الفیلم مساعدا لللاخراج وکانت 
مهمتی مراجعة الحوار مع الممثلين. ۱ 

وفجاة قدم صلاح آبو سیف استقالته من الشركة فکانت صدمة كبيرة لقسم 
القراءة والإعداد رغم أن صلتنا به يعد ذلك لم تنقطم آبدا قکان بالنسبة لنا 
کالب الذى.ترك وظيفته فطل وظل لنا بمثابة الأستاذ لنا ولى بوجه خاص ال 
آخر يوم فى عمري وحل شعد الدين وهبة محل صلاح أبو سيف فى ركاسة 
الشركة ولست آعرف حتی الآن لماذا اضطهد هذا الرجل فسم القراءة والاعداد 
وكاذا كره کل من له صلة بصلاح آبو سیف فام بنقلنا إلى مقر البيثة ایز 
للسینما والسرح والاذاعة والتلیفزیون وکان يرأسها الهندس صلاح عامر وکان 
قبل ذلك يعمل كبيرا للمهندسين فى الإذاعة ويختص بتسجيل حفلات أم كلثوم . 
وهناك فی مبنى الهيئة انقسمنا إلى جزأين.. قسم ذهب للعمل تحت رئاسة 
نجيب محفوظ للقراءة فقط والقسم الآخر ذهب للعمل نحت رئاسة عبدالرحمن 
الشرقاوی للسیناریو وکنت أنا واحدا من آفراد ذلك القسم حيث كان یضمنی انا 
ورأفت الميهى وفتحی زکی وسعد مکاوی وحورية حبيشة وسناء الغزالى ورأفت 
الخياط وفصاص مغمور يدعى حسين الطوخى. 

وی الحقيقة فإننا لم نفعل شيا فى هذا القسم سوى الحديث وشرب الشای 
والقهوة وأغلق سعد الدين وهبة باب العمل فى وجوهنا فلم أجد أمامى سوى 
التليفزيون فأاخذت أكتب تمثيليات السهرة التى كانت تداع فى سهرة يوم الأريعاء 
وکان الناس ینتظرونها. وقی هذه الفترة من آوائل الستینیات لم یبرز فی فن 
الدراما التليفزيونية سوی عاصم توفیق ومصطفی کامل ورأفت الیهی وهاشم 
النحاس وفتحی ذكي وجلال الفزالی وکاتب هذه السطور. 

نم إبعاد سعد الدین وهبة عن منصبه لأسباب انعرفها وتحولت الهيئة إلى 
مؤسسة وعدت للعمل فى السینما فکتبت سیناریو فیلم «أغنية على المر» عن 


سا رر ںہ 


مسرحية من فصل واحد لعلی سالم. وکان الفیلم یموج بالحركة والمعارك 
العسکرية ولایصدق من يراه أنه مأخوذ عن مسرحية من فصل واحد. ثم کتبت 
فى نفس الوقت فیلم «واحد فى اللیون» حيث تدور آحداثه فى مکان واحد وهو 
مکتب موثق فى الشهر العقاری یدخله أنماط مختلفة من الناس. ثم کتبت بعد 
سنة سیناریو فیلم «لیل وقضبان» عن رواية لنجیب الکیلانی وکانت آحداته تدور 
أيضا فى مکان واحد فکنت آشبه بکتاب السرح الکلاسیکیین الذین یتّقیدون 
بوحدة الکان ووحدة الزمان. 


وأخذتنى السینما فترة طويلة من التلیفزیون خاصة وأن الدراما التليفزيونية 
حتی منتصف السبعینیات من القرن الاضی كان التلیفزیول الصری هو الذی 
يقوم بانتاجها فلم يكن الدراما البترولية التى ينتجها تلیفزیونات الدول الخليجية 
لم تكن ظهرت بعد وکانت أجور التلیفزیون الصری لاتشجع إلا الناشئين فى تلك 
الفترة مث أسامة اوو غكاشة ویسری الجندی ساےہ 0 الذى هرب 
بعد ذلك إلى العمل فى إحدى دول الخليج وربما كانت الكويت وكذلك هرب 
عاصم توفیق إلى دولة قطر. 

عدت للكتابة للتليفزيون فى أواخر السبعينيات بمسلسل «القناع الزائف» 
المأخوذ عن رواية أمريكية لا أذكر مؤلفها الآن وكانت بعنوان «نافذة على الیدان» 
وكانت هذه هی المرة الأولى التى أقوم فيها بكتابة مسلسل بعد أن كتبت ما يقرب 
من عشرين فیلما سينمائيا ولدلك انطبعت كتابة هذا المسلسل بالأسلوب 
ای اش الذى يعتمد على الصورة ة وكثرة الأحداث والحوار الموجز وبناء 
السیناریو بشکل تشویقی وإثارة لهفة التفرج. ولم يكن هناك تقید بعدد الحلقات 
فقد كان هذا السلسل یتکون من ۱۵ حلقة وقامت شركة قطاع خاص بانتاچه. 
وکتبت بعد ذلك مسلسل «بردیس» عن رواية من جزئین لابراهیم الوردانی 
وخرجت من الجزاین بسبع عشرة حلقة واعتبره النقاد نموذجا للم سلسل 
التلیفزیوبی. 

لجا إلى الخرج سعید مرزوق لاعادة كتابة مسلسل عن حياة «الشیخ الرئیس 
ابن سينا» كان كتبه مؤلف مسرحى يدعى مصطفى بهجت وذلك لتليفزيون 
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الكويت وعندما قرأت عن الشخصية وجدتها شخصية ثرية دراميا وتاريخيا لم 
يعطها المؤلف حقها ولذلك تحمست لها. ولم أكتب مسلسل «ابن سينا» بالطريقة 
التى تكتب بها المسلسلات التاريخية التى نتعرض لحياة إحدى الشخصيات لجرد 
التعريف به ولكن بالطريقة التى تكتب بها الأعمال الدرامية عتندما تتعرض 
۱ لإجدى الشخض اس وتدور آحداثها حول خطأ تراجيدى تمع فيه هذه الشخصية 
أو التمسك بمبدا من البادئ يؤدى إلى صراع ینتهی فى التهاية إلى القضاء عل 
البطل مثل فیلم «رجل لكل العصور» الاخوذ عن مسرحية لروبرت پولت. وانا ل 
آحب أن أتقيد تماما بالحقيقة التاريخية ولکن کل ما یعنینی هو الحقيقة الفنية 
وواصلت بعد ذلك كتابة الأعمال التاريخية التى تتناول الشخصيات التى أثرت 
الحضارة الإسلامية فكتبت مسلسلا عن «ابن خلدون» وهو أيضا شخصية درامية 
من الطراز الأول طق كان طموحه یتأرجح بین الناصب وبین العلم. وکتبت بعض 
امسلسلات عن الحضارة الاسلامية لمؤسسة «برامج مجد التعاون الخلیجی ». کل 
ذلك ومسيرتى السينمائية لم تتوقف بل كان لى كل عام فیلمان أو ثلاثة. ومعظم 
الأفلام التى قمت بكتابتها كانت مأخوذة عن أعمال أدبية لكبار الكتاب مثل توفيق 
الحكيم ونجيب محفوظ وإحسان عبدالقدوس ويوسف إدريس وثروت أباظة. 

كنت قد کتشفت آثناء عملی فی السینما شیثا خرييا وسو آن هنات تس 
دونية إلى الذين يعملون فى التلیفزیون. ومهما بلغ المخرج والكاتب من شهرة أو 
إجادة فإنه أقل قيمة من المخرج الذى يعمل فى السینما وكذلك الكاتب الذى 
يكتب للتليفزيون ينظر إليه عن أنه كاتب أقل فى المستوى من الكاتب الذى يكتب 
للسينما. وأن الإتقان والشهرة هی الطريق الوحيد للمخرج والكاتب التليفزيونى 
الذى من خلاله يستطيعان أن يناك شرف العمل فى السينما وعندما كان 
المخرجون والنتجون فى السينما يرشحون آحد نجوم أو نجمات التليفزيون للعمل 
فى دور صغير فى أحد الافلام كانوا يسارعون فرحین. وأذكر أننى قمت بترشيع 
عمل تليفزيونى ناجح لتحويله إلى عمل سینمائی وذلك للأستاذ صلاح آبو سیف 
وفت أن كنت أعمل فى قسم القراءة والإعداد فإذا به يخبرنى فى استنكار بأن 
هدا لايصح فالمفروض أن التليفزيون هو الذى يأخذ من السينما وليس العكس. 


۱۹ 


وربما فى ذلك كان يؤيد وجهة نظر الخرج الفرنسی رینیه کلیر الذی من رأيه أن 
التلیفزیون لم يأت بجدید مقارنة بالسینما الا فى الأحداث التی ینقلها على 
الهواء والإحساس بالانية آما من جهة الفن فان السینما أعظم. وربما کان هذا 
هو السبب الذی جعلنی فى فترة استفرقت ما یقرب من العشر سنوات من العمل 
فی السینما ابتعدت عن الكتابة للتلیفزیون ولکن فجأة ساءت"حوال السینما 
الصرية فى آوائل التسعینیات من القرن الماضى بعد أن سثم جمهور الشباب 
دجوم السینما الکبار والذین ظلوا یتمسکون بأدوار الصغار خاصة النجمات. 
وظهر على الساحة السينمائية مجموعة من الهرجین والأراجوزات على آنهم 
ممثلون کومیدیون وقدموا اسفافا فى إسفاف بتشجیع منتجین لاعلاقة لهم بفن 
E.‏ ووجدوا من يقبلى على آفلامهم من طبقة معينة الشباب الذی یستطیم 
شراء تذكرة السينما بعثیرین وثلاثين جنيها . وآدرکت آنا ومعظم أفراد جیلی من 
الکتاب والخرج۱ق أننا لانستطیع أن نخوض هذا الستنقم الكريه الذى فاض على 
السینما الصرية ومن یحاول أن يجد له مکانا وسط هوّلاء الشباب الجدد من 
المهرجين كان نصيب آفلامه الجادة هو الفشل. ووجدنا أن أفضل طریق لنا هو 
التلیفزیون. 

كانت العودة إلى الكتابة للتلیفزیون بقصة لاحسان عبدالقدوس بعنوان «لن 
أعيش فى جلباب آبی». وکانت الدراما التليفزيونية فى ذلك الوقت قد وهنت 
وترهلت على أى كتاب استنفذوها. عدت أكتب بتقنية السینما أو بمعنی أدق 
بتقنية السيناريو السينمائى الذى يعتمد على المشاهد القصيرة وسرعة الإيقاع 
وعدم الثرثرة فى الحوار. 

وكان الموضوع مناسبا تماما للمسلسل التليفزيونى وهو الموضوع الاجتماعى 
الذى يدور فى إطار الأسرة المصرية البعيد عن الأيديولوجات وعبادة الفرد 
وتتناول كل حلقة حادثة درامية واحدة ولاتتفرع إلى موضوعات الأخرى والقضاء 
على ما أطلقوا عليه «الدراما المستعرضة» فالذى أعرفه أن الدراما تسير إلى 
الأمام وليست بالعرض. وأذكر بعد عرض المسلسل ونجاحه المدوى أن الناقد 
محمد تبارك ظهر على شاشة التليفزيون وقال إن الدراما التليفزيونية سوف تؤرخ 
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ما حدث فی شهر رمضان هذا العأم 
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التی عرضت فی شهر رمضان هذا العام فإن ما کتب عنها وقيل هو فوق احتمال 
أى إنسان يملك ذرة من العقل. 

والفضائية وعددھا يتجاوز العشرین مسلسلا. أذكر منها: یتربی فی عزو - الدالى 
- من طلق الرصاص على هند علام - قضية رأی عام حق مشروع ۔ نقطة نظام 
ب فلب افرأة- اڑضاز ۔ امرأة فوق العادة _ الفريسة والصياد - نافدة على العالم ‏ 
آو لاد عزام - امرة فی شق الثعبان - حمد لله على السلامة - عفریت القرش ۔ 
حنان وحنین - سلطان الفرام - الملك فاروق - الصراوية . وبالطبع لم أتابع کل هذا ۱ 
اعد من السات وال ساہی سا ل بس عكر تاج اف ور ے 
مسلسلات وهی! يتزيق هن عزو .من اطلق الرصاض علی نر لاح الفالی : 
حق مشروع ‏ الملك فاروق. هذا بالاضافهة إلى بعضص الشدرات من مسلسلات فلب 
امرأة والفريسة والصياد وأولاد عزام وحمدت الله أننى لم أفقد عقلى أو يصيبنى 
الاکتتاب. 


ل 5 


تابعت من باب الفضول ما يكتبه أصحاب الأقلام وما يقوله البعض الاخر فی 
البرامج ولكن من خلال كل ذلك لم أستطع أن أخرج برأى محدد عن كل مسلسل. 
وكان للأسف معظم ما كتب ومعظم ما قيل هو بعيد كل البعد عر النقد العلمئ 
لفن الدراما التليفزيونية بل كان أشبه بثرثرة جلسات المصاطب فى قری الریف 
خصری. والشی» الضحك آن کل مسلسل ذال مرتبة احسن معنلسل رھ تشن 
الوفت نال مرتبة أسوأ مسلسل. هذا بالاضافة إلى تقدیرات لجان الشاهد: 
الكونة من جمیع تشاد مصر على اختلاف توجهاتهم بصرف النظر إذا کان بعضه 
یمارس النقد التلیفزیونی؟و النقد السینمائی أو النقد السرحی أو النقد الأدبى 
والسیاسی أو الهمایونی فقد اتبع اللسئولون فى التلیفزیون الثل الشهیر الذی 
یقول «کله عند صابون» ودلك فى اختیارهم لمن یقوم بتقییم هذه السلسلات 
التليفزيونية المسكينة «ورغم تقدیراتهم التی کللت من أبصارهم فی الحجرات 
المظلمة خلال مشاهدة ما یقرب من ثلائین مسلسلا آی ما یقرب من ستمافة 
ساعة أو آکثر فقد ألقى السئولون بهده التقدیرات عرض الحائط أو بشکل أكثر 
دقة ألقوا بأوراقهم إلى سلات الزبالة. فقد كانت التصريحات المسئولة تقول بأن 
هدا العام لن يكون لمسلسل النجم الحق فى التميز فى العرض إذا لم يحظ على 
تقدیر ممتاز وأن العرض على شاشتى القناة الأولى والقناة الثانية للأفضل من 
حیث القيمة الفنية حتی لو كان بطله حستون عیدالسمیع وبطلته فتحیة آء 
الرجال ولکن اتضح أن هذا كله کلام فى الهواء وأن البقاء للنجم ولیس الفن ۔ 
وبالطبع كان عذر السئولین في ذلك عذرا مقبولا فلم یفامر أي صاحب سلمة أو 
مصلحة على أن يعلن فى مسلسل مهما كان عظيم الستوی ولكن آبطاله لایجذبون 
باسمائهم الشاهد. فنحن مازلنا نتبع سياسة النجم منذ أن ورختها السینما 
الصرية عن السینما الأمريكية. وتمردت السينما المصرية ثلاث سنوات لا آکثر 
55 هذه السياسة إلى أن أصبح لها نجوم جدد فعادت إلى هذه السياسة لأني 
أكثر ضمانا لجلب الملايين حتى ولو ذهب الفن إلى الجحيم . 

ولكن الحق يقال بأن مسلسلات النجوم رغم مستواها المتشابه حتى فى 
الوضوع أحيانا فكانت حق الأفضل وسقط منها هذا العام مسلسل النجم السورى 


کی ا 


جمال سلیمان وسقط فی الامتحان الصری النجم السوری آیمن زیدان من آول 
مسلسل له فى مصر ولم یظفر سوی بالزواج من مصرية. آما الذى استطاع أن 
یفلت من برائن شهرة النجم وحقق نجاحا سوف نتکلم عنه بعد ذلك هو مسلسل 
«الملك فاروق» حيث إننا لم نکن نعلم شییّا عن ممثل سوری اسمه «تيم حسن» وأن 
الذين شارکوه التمثیل کی هذا السلسل هم مجموعة ممثلی الأدوار الثانية وقد 
اتتشّرو! هذا العام فى اکٹر من مسلسل بل إن بعضهم ظهر فی حوالی أزيعة أو 
خمسة مسلسلات. 

بعد عرض ثلاث حلقات أو أربع من المسلسلات الثلاثين التى جرى عرضها 
فى رمضان هذا العام لم يستطع أصحاب الأقلام وخاصة من يدعون أنهم نقاد 
التحلى بالظّبر وضبط النفس حتى ولو يصل عرض المسلسل إلى النصف وبدأوا 
يوجهون سهام نقدهم الطائشة. قالفروض حسب قواعد النقد الحكم على العمل 
الفنى كاملا خاصة الفيلم السینمائی والاعمال الروائية التليفزيونية حتى ينال كل 
من عمل فى أى فرع من فروع الفن حقه. ونحن نطلب ذلك كل عام ولكن لا أحد 
يقبل ذلك. وقد نلتمس لهم العذر لأنهم سوف يجدون أنفسهم لمدة أريعة أسابيع 
بلا عمل أى شىء يكتبون عنه. وأظن من الأفضل أن يحصلوا على هذه الأجازة 
الإجبارية لعلهم يستريحون ويريحون. 

انکر أوأتاشب#وركيسة تخریر سجللة هدية كاخت گلما سال اخد عن مسلسا 
«يتربى فعزو» الذی شاهدته فى اللجنة كانت تصيح فى تأفف بأنه لايطاق مع أنه 
فى رأيى من أظرف المسلسلات إن لم يكن أظرف مسلسل ليحيى الفخرانى 
وعفوا أننى أبديت رآیی. وأبدى لی كثير من النقاد أعضاء اللجان آراءهم لبعض 
الأصدقاء بعد مشاهدتهم للمسلسلات وسمعت الكثير منها خاصة عن 
المسلسلات التى حصلت منهم على تقدير ممتاز فإذا هى لاتستحق حتى تقدير 
مقبول والمسلسلات التى حصلت على تقديرات ضعيفة هى التى نجحت فى جذب 
اهتمام الجماهير والمعلنين. 

وکثرت البرامج فی القنوات الصرية عن المسلسلات واستضافت هذه البرامج 
ما استطاعت أن تستضيفه من أبطال وصانعى هذه المسلسلات. وكان فریق عمل 


و ۶ پت 


کل مسلسل خاصة الولف والخرج ومن یتولی البطولة أو حتی يقوم بالادوار 
الثانوية یشید بم‌ساعدة بعض المكالمات التليفونية التفق علیها بالطبع حتی اقتنع 
کل مؤلف وکل مخرج وکل نجم أو نجمة وکل کومبارس أن مسلسله هو الافضل. _ 
ولقد اختارت قناة الدراما فى التلیفزیون سبعة مسلسلات أو ثمانية لا آذکر 
بالضبط وقامت القناة من خلال برنامج له اسم قريب وهو «السلسلاتی» علی 
وین الق ةا فى » جاوفا لاه بعل اقس سلات القن مرها وو ها 
الاشادة البالغ فیها قلت لنفسی لو استطعنا بالفعل أن ننتج ثمانية مسلسلات 
على هنه الدرجة من التشیز حسب رأى القناة لاصبحت الأعمال الروائية 
التليفزيونية لامثيل لها بين :الأعمال العربية والأجنبية. 

والملاحظ بالنسبة للكتابات التى جرت على مسلسلات رمضان هذا العام 
بصرف النظر عن التسرع أن الذين قاموا بها هم كل من هب ودب مع اختلاف 
النوايا والمصالح بالطبع. وكتب بعضهم بأسلوب الشخص الفاهم وصاحب الرأى 
الأصوب وهو فی الواقع كما سبق وأن أشرت لايعلم فى الحقيقة شیئا عن كتابة 
الأعمال التليفزيونية. ويبدأ بعضهم الكتابة مغلقا ضميره وفاتحا جيبه وعلى كل 
من يريد كلمة حلوة عن مسلسله خاصة من النجمات المجنونات بكلمات المديح 
والثناء أن يرمى بياضه. والأغرب أنك تكتشف أن هؤلاء الكتاب فى كثير من 
الأحيان لم يشاهدوا سوى حلقة أو حلقتين من المسلسل أو لم يشاهدوا منه أى 
شی وقنفاك البعش عشهم مسرطلی بداء الساذیه فیعلنخون پالانتتاد وإلقاء 
الأحجار على صانعى المسلسلات وهم لايبغون من وراء ذلك مصالح مادية أو 
مآرب أخرى ولكن الرغبة العارمة فى إيذاء الآخرين. ورغم حذلقة هؤلاء النقاد 
فلم يكتشف أى واحد منهم مثلا أن مسلسل «الدالی» مأخوذ عن فيلم «الآب 
الروحى» وليس عن حياة عثمان أحمد عثمان مثلا. 

والاستفتاءات كثيرة ولاتستطيع أن تجد استفتاء يشابه غيره. كل جريدة أو 
مجلة یقوم المشرف عن الصفحة الفنية قیها بتولى عملية الاستفتاء لصالح 
مسلسل معين بحيث يخرج الاستفتاء على أن هذا المسلسل هو أعظم المسلسلات 
من بین الثلاشین مسلسلا. وانتقد نور الشريف هذه الاستفتاءات التى تقدم نتائج 
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مطلقة وقال إن كل مشاهد لایستطیع مشاهدة كل السلسلات بحیث یستطیع أن 
یختار أفضلها. واقترح بأن تکون الاستفتاءات على مجموعه صغيرة من 
المسلسلات وتعلن أسماءها بالتحديد ولايكون المسلسل الفائز هو الأول على جمیع 
المسلسلات بل يكون هو الأول على مجموعة. 

آما أعجب استفتاء فهو ذلك الاستفتاء الذى قام به برنامج «البيت بيتك» 
وجند أو حشد حسب قول المذيع تامر بسيونى ۲۷ ناقدا من أكبر النقاد فاختاروا 
مسلسل «قضية رأى عام» كأفضل مسلسل والسيناريست محسن الجلاد كأفضل 
سيناريست وأفگل مخرج هو محمد عزيزية وتشاركه فى ذلك المخرجة رباب 
حسين. كل هذا قظیم . أما الشیء الذى يثير الدهشة والشك والحیرة و آن معظه 
هؤلاء النقاد قد شتموا هذا السلسل وأعتذر عن كلمة س شتموا هذه ولكن ما قرأته 
كان أقرب إلى الشتيمة حتى أن النجمة يسرا فقدت أعصابها واتهمت هؤلاء 
النقاد بأنهم لم يشاهدوا السلسل وأن ما يهمها هو رأى الجمهور. وكانت النتيجة 
أن انبری بعض هؤلاء النقاد بنشر آراء الجمهور بالنسبة لهذا المسلسل ولم تكن 
بالطبع معظم الآراء فى صالح المسلسل أو فى صالح نسیزا. آضا الشیه خر 
الذى یٹیر الاستغراب هو أن كاتب المسلسل السيناريست محسن الجلاد لم يكن 
راضیا عما فعله المخرج بما كتبه وأعلن ذلك لدرجة التبرو منه بل إنه هاجم 
الفنانين السوريين. فهل يعجز عن الحكم على مسلسله وهل يريد التشنيع بهة 

والتف النقاد وجماهير كثيرة حول مسلسل «الملك فاروق» بحيث أصبحت 
ظروفه مثل مسلسل «حدائق ق الشيطان» فى العام الماضى فقد كان يجرى عرضه 
على قناة فضائية عربية واحدة وربما رفض التليفزيون المصرى أن يعرضه وحقق 
السلسل نجاحا کییرا وأشاد به الجميع ولكنه رغم ذلك لم يحصل على المركز 
الأول فى مهرجان الاذاعة والتلیفزیون وأعطوه لسلسل غريب مقتبس عن فیلم 
أمريكى وهو مسلسل «أماكن فى القلب». الهم ان النقاد انقسموا حول مسلسل 
«الملك فاروق » الذى كتبته لميس جابر وأخرجه حاتم على. اتهم الناصريون 
المسلسل بأنه زيف التاريخ وأن المسلسل ضد الثورة التى أسميها دائما بالانقلاب 
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. العسکری. ورأى البعض أن السلسل أنصف ملك فاروق الذی طمس عبدالناصر 
ورجاله وآذنابه كل إيجابيات هذا اللك الفتری علیه. واستنکو الکاتب الکبیر 
آنیس منصور حوار وتصرفات الملك وأمه الذی تدنی إلى مستوی کلام أهل حوش 
بردق. وقد آوافته فى هذا لاننی آعلم تماما عن طریق قراءاتی فقد تعرضت 
لشخصية الملك فاروق فى مسلسل «رد قلبی» وکنت أول من رد للملك اعتباره 
بشكل موصوعی ودلك إيمانا منی بأنه لم يكن أسوأ ممن جاءوا بعده من حکام 
مصر ۔ إن الملك فاروق قد قامت بتربیته مربية إنجليزية وقام بتعليمه فى الصفر 
أفضل المعلمين وذهب وهو تقریبا فى حوالی الخامسة عشر من عمره للدوانة 
فى إنجلترا فى ذرسة تعلم فيها ملوك إنجلترا وكان رائده هو أحمد حسنين من 
خريجى جامعة أكسفورد وكان يرافقه الفريق عزيز المصرى المتشدد فى كل شىء. 
فلم يكن الملك فاروق سوقيا كما أظهره المسلسل. ولكن مع كل هذه الاعتبارات فان 
هناك فرقا کبیرا بين القن والتاريخ. ونحن نجد الشخصيات التاريخية عند 
شیکسبیر مثلا تختلف کثیرا عن واقعها التاریخی ونجن لانطالب القاری أو 
الشاهد بأن یستقی التاریخ من الأعمال الفنية بل عليه بالرجوع إلى کتب 
المؤرخين قهم یکتبون أحداثا محددة لاتخص الا صانعیها والفن یقدم أحداثا عاما 
وشخصيات إنسانية ممكن أن نحدث وأن تكون وليست هی حادثة أو موجودة 
بالفعل كما قال أرسطو. وأحب هنا أن أسوق ما كتبه الدكتور محمد مصطفى 
بدوی أستاذ الأدب العربى جامعة أکسفورد فى مقدمة ترجمته لسرحية «مکرت» 
أوليم شيكسبير: «إن شخصيات شيكسبير مهما كانت شديدة الشبه بالشخصيات 
الحية لايجوز اعتبارها أشخاصا من لحم ودم فيخلط بين الفن والواقع وبذلك 
يجور على كليهما. الشخصيات فى نهاية الامر مخلوقات فنية خيالية تلف جزءا 
من بنيان طنى له دلالته ومنه تستمد الشخصيات حياتها ومعناها ودلالاتها؛ 
بوسعنا آن نقدر حقيقة محنة هاملت ومخاوفه وشكوكه وأحزانه ومحاولته الداشة 
فى تفهم ذاته ولکن هذا لایبیح لنا آبدا أن ننزع هاملت من سياق مسرحية 
شیکسبیر ونعامله كما لو كان شخصا حيا نأخذه إلى عيادة الطبیب النفسی 
وبخضعه للتحلیل النفسی». التاریخ يدور حول الخاص بینما الفن يعالج العام. 
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